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Vorwort. 


Dieje Gejchichte der deutſchen Malerei des 19. Jahrhunderts 
hat ſelbſt jchon eine Geichichte. Die Jahrhundert-Ausſtellung 
vom Jahre 1906, die unjere Anjchauung vom Weſen der deut- 
ihen Malerei des 19. Jahrhunderts auf eine ganz neue Baſis 
ttellte, hat auch für diefe Gejchichte der deutjchen Malerei den 
Grund gelegt und noch während der Ausjtellung einen Führer 
durch die Jahrhundert-Ausjtellung entitehen laſſen, der in drei 
Bändchen im Verlag von G.Reimer erjhien. Mit jenem er» 
iten Entwurf einer Gejchichte der deutjchen Malerei teilt die- 
jes neue Werk vor allem die Haupttendenz, den großen hiſtori— 
ſchen Zujammenhang und den gejegmäßigen Verlauf der Ent- 
wicklung zu verfolgen. Denn jchon bei jenem erjten „Gang 
durch die Jahrhundert-Ausſtellung“ enthüllte jich dem Verfaſ— 
jer eine merkwürdige Periodizität der Entwidlung, derart, daß 
auf je drei ‘Berioden der Entwicdlung intimer Malerei, die in 
\ich jelbjt vom maleriſch Ruhigen zum imprejjioniftiih Auf- 
gelöjten Führen, reaftionäre Gegenftöße einer formalen und 
monumentalen Stilrichtung folgen. Bedenken, die vielleicht 
damals jchon einigen Leſern aufjtießen, daß in diejer Gleich- 
mäßigfeit der Perioden mehr logiſche Konſtruktion al3 hiſto— 
riihe Schilderung ſtecke, Haben jich dem Berfaffer im Laufe der 
Arbeit jelbjt immer mehr al3 unzutreffend erwiejen. Mit der 
Kenntnis des Material3 nahm das Vertrauen in Dieje Gejeb- 
lichkeit der Entwidlung nicht ab, jondern fie wuchs zujehends. 
Vieles, was in der Jahrhundert-Ausſtellung dem Verfaſſer 
noch willfürlich und zufammenhangslo3 erjchien, fügte jich ihm 
bei größerer Bertrautheit mit dem Material erjt recht in den 
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Rhythmus der Entwidlung ein, und diejer ſelbſt trat immer 
Harer hervor, je reicher das Tatjachenmaterial jich bot. 

Diefe Ergänzung des Material3 mußte aber vor allem nach 
einer Richtung Hin erfolgen. Die Einjeitigfeit der Jahrhundert» 
Ausftellung mußte überwunden werden, die darin lag, daß jie 
die Entwidlung der Monumentalfunjt ganz beijeite gejtelft 
hatte. Hier galt e3 ganz von neuem anzufangen. 

Damit aber auch der Lejer die Anjchauung vom Ganzen fich 
im einzelnen Werk beftätigen Tann, ift auf die Analyfe einzelner 
Bilder nicht verzichtet, und hier fonnte einiges aus jenem Füh— 
rer entnommen werden, dejjen Vorzug e3 ja war, von Bild 
zu Bild mit ausführlicher Beichreibung zu gehen, während es 
jest nötig wurde, große Öruppen von Werfen zu einer Geſamt— 
harakterijtif zufammenzufajjen und das Bildmaterial in brei=- 
terer Entfaltung zu berüdjichtigen, al3 e3 ſelbſt die überreich 
erjcheinende Jahrhundert-Ausſtellung zu bieten vermochte. 

Dem Herrn Berleger muß es ganz bejonders gedankt wer— 
den, daß er weder Koſten noch Mühe gejcheut hat, diejen Bild- 
analyjen in einem verjchwenderijch zu nennenden Abbildung3- 
material die anjchauliche Grundlage zu verichaffen. Wenn den- 
noch auf einige wenige, wichtigere Werke hat verzichtet werden 
müjjen, jo möge man dem Berleger oder Verfaſſer nicht Sorg- 
Iofigfeit vorwerfen, jondern annehmen, daß die ungewöhnlich 
hohen Anjprüche einiger Bhotographienverleger die Aufnahme 
diefer Abbildungen unmöglich machten und jo ein Geſetz, da3 
in erjter Linie ein Schußgejes für die Künſtler fein follte, 
zum Nachteil der betreffenden Künftler verkehrten. Zeider muß— 
ten die Abbildungen nad; Werfen Waßmanns, des bedeutend- 
ften Vertreters der Hamburger Biedermeiermalerei, fortbleiben, 
da der Bejiter der Rechte, jelbit ein Maler, dejjen Namen wir, 
um ihm nicht zu einer unverdienten Berühmtheit zu verhelfen, 
hier nicht nennen wollen, die Erlaubni3 verweigert hat. Der 
Leſer möge fich deshalb, ſoweit er nicht Gelegenheit hat, die 
Werke in Brudmanns größerem Katalog der Jahrhundert 
Ausstellung anzujehen, bi3 zum Jahre 1917 gedulden. 


Borwort V 


Trotz dieſer Einzelanalyſen muß davor gewarnt werden, dies 
Buch wie ein Nachſchlagebuch über einzelne Künſtler und Werke 
zu benutzen. Sowohl die Beſprechung der Werke wie der Künſt— 
ler hat immer ihre Stelle im Aufbau des Ganzen. Alles iſt 
immer nur im Verhältnis zur Zeit und zum Strom der Ent— 
wicklung, niemals aber für ſich allein behandelt. Selbſt ein aus— 
führliches Kapitel, wie das über Böcklin, iſt nicht ein Kapitel 
über Böcklins Künſtlerſchaft, ſondern über ſeine hiſtoriſche Stel— 
lung und Bedeutung. Vielleicht werden auch viele Leſer — be— 
ſonders, je näher die Betrachtung der Gegenwart rückt — ſich 
ſelbſt oder ihre Lieblinge vermiſſen. Natürlich weiß der Ver— 
faſſer nicht alles, und kann er in ſeiner Beurteilung irren. Im 
ganzen aber iſt es immer aus Gründen der Darſtellung des hi— 
ſtoriſchen Verlaufes, der Zeitgemäßheit geſchehen, wenn ſelbſt 
befanntere Namen unterdrückt find. Denn wenn dies Buch eine 
Tendenz hat, dann die, die Gejchichte der deutſchen Malerei des 
19. Jahrhunderts al3 etwas Ganzes, mit eigener und fonje- 
quenter Entwidlung zu erweifen. 


Marburg, Nihard Hamann. 
im November 1913. 
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Einleitung. 


Eine Gejchichte der deutjchen Malerei des 19. Jahrhunderts 
würde wie jo leicht eine Kunjtgejchichte eine zujammenhangs- 
(oje Aufzählung und Würdigung von Künjtlern und Werfen be- 
deuten, wenn jie fich nicht auf einen Gegenjtand bejänne, der 
einer Entwidlung fähig ijt und wie ein Organismus eine innere 
Einheit des Werdens und Vergehens aufmweijt. Gejchichte läßt 
ih nur jchreiben von einem Weſen, da3 wirklich eine Ge— 
Ihichte hat. Innerhalb der gewaltigen Fülle von Werfen, die 
nebeneinander jtehen, unverbundene Gejchehnijje der hiſtori— 
ihen Gegebenheit, müjjen wir nach dem Prinzip juchen, das in 
ihnen wirkſam ijt und in ftändigem Fortſchritt jich jteigert, aus— 
wächſt und auslebt. 

Die deutſche Malerei des 19. Jahrhunderts aber weiſt deutlich 
eine innere Entwicklung der Kunſt zu ſelbſtändiger Behandlung 
äſthetiſcher Bildfreuden auf, eine Loslöſung der Bilder aus dem 
Zwange religiöſer und patriotiſcher Gebundenheit. Das Wer— 
den und Wachſen der intimen, das Vergehen der monumentalen 
Malerei iſt das Thema des geſchichtlichen Verlaufes der deut— 
ſchen Malerei des 19. Jahrhunderts. Oft ſchreitet die Entwick— 
lung bergauf und bergab in einfachem Nebeneinander einher, 
indem die eine Richtung das Übergewicht hat, und die andre im 
Stillen ihre Wurzeln treibt oder fich rejerviert in kleinem Kreiſe 
erhält, oft ijt e3 ein bemwußter Kampf, unter den Schlagmworten 
Natur und Form von den Parteien geführt, oft aber treten 
Kompromijje ein, indem die beiden Richtungen ein Produkt her- 
vorbringen, das aus den Kräften beider neue Nahrung zieht. E3 
jind jene Beiten, die wie heute in dem Verlangen nad) einer neuen 
monumentalen Kunſt alte Formen mit neuen Inhalten zu füllen 
oder alte Inhalte in neue Formen zu gießen jich bejtreben. 

Sedenfall3 aber ijt das da3 größte Verdienft der Jahrhun— 
dertausjtellung deutjcher Malerei im Jahre 1906 geweſen, daß 
jie eine überwältigende Fülle wenig oder gar nicht beachteter 
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Werke ans Licht gezogen hat, die beweijen, daß neben einer 
offiziellen, formal und inhaltlich gebundenen Kunſt ſich anfangs 
im jtillen, dann immer mehr hervortretend, eine andere in— 
time, nur der Augenfreude dienende Kunſt entwickelt hat, die 
im Kampfe um eine neue deutjche Malerei, oder wie manche ge- 
neigt jein werden zu jagen, deutjche Malerei überhaupt, ein 
wertvoller Bundesgenojje werden jollte. Die Ausſtellung hatte 
ja deutlich die Tendenz, zu zeigen, daß das angeblich Neue und 
Unerhörte, die rein malerijche oder imprejjioniftiiche Auffaſſung, 
die Hingabe an die Natur, die Oppojition gegen literarijch-mo- 
raliſche Nebenabjichten der Kunſt gar nicht jo neu war. Es hatte 
eine Gejchichte, die mit dem Werden des modernen Geijtes im 
19. $ahrhundert parallel ging. Man konnte den Vorwurf der 
Ausländerei zurückweilen ; denn diefe Bejtrebungen hatten eine 
Tradition in Deutjchland jelbit. Und dem Ausland gegenüber 
fonnte man zeigen, daß da3 19. Jahrhundert in Deutjchland 
nicht jo zurüdgeblieben war, al3 es bisher gegenüber der Ent— 
wicklung in Frankreich und England jcheinen fonnte. E3 gab 
eine eigene deutjche malerische Kunſt mit einer eigenen deutjchen 
Note. Die Zeit der Romantik um 1800 und die Biedermeierzeit 
um 1830 Tieferten die köſtlichſten Beiträge. 

Deutlich aber geht die Entwidlung diejer intimen malerijchen 
Kunſt aufwärts, die der Monumentalkunft oder wenigjtens des 
Monumentalen in der Kunſt zurüd. Und obwohl letztere bisher 
jtet3 in erjter Linie für die Gejchichte der Malerei des 19. Jahr- 
hundert3 in Deutfchland herangezogen wurde und aud) zu ihrer 
Beit das öffentliche Intereſſe beherrichte, hat e3 eine Berechti- 
gung, die idealiſtiſchen Bejtrebungen der hohen Kunſt, abjtrafte 
und unſinnliche Borftellungen zu jymbolifieren und zu anderen 
al3 rein äjthetijch erfreuenden Zwecken anjchaulich zu machen, 
an die zweite Stelle zu rüden und als Um- oder Abwege der 
Entmwidlung des rein bildlichen Schauens und maleriſchen Ge— 
nießens aufzufafjen. Denn die Entwidlung geht von der Ge— 
bundenheit zur Freiheit, von dem Unfinnlichen zum jinnlich An— 
Ihaulichen, vom bloß Gefühlten zum Gejehenen mit dem Biel: 
in Form und Inhalt dem Auge immer mehr zu geben, was ſei— 
nen eigenjten Bedürfnijjen entgegenkommt. 

Gleich einem Baume, der von Fahr zu Jahr wächſt und vom 
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Pflänzchen zum Straud) und Baum jic) entwidelt, und Doc 
in jedem Jahr den Kreislauf von Blatt und Blütentreiben, 
Srüchtetragen und Verwelken wiederholt, hat auch diejes Wer- 
den der modernen Malerei eine eigene, in der Form jich gleich- 
bleibende Beriodizität. Someit ji) da3 große Material über- 
jehen läßt, gliedert jich die Entwidlung in drei rhythmiſch gleich» 
geordnete Perioden. Die Anfänge führen aus dem 19. Jahr— 
hundert hinaus und hinein in die Zeiten des 18. Jahrhunderts, 
wo jich mit der Emanzipation de3 Bürgertums auch eine neue 
Hingabe an die Natur und alle ſachlichen Werte erhebt, gegen- 
über denen die perjonifizierenden Vorjtellungen der höfijchen 
und arijtofratijch=gejellichaftlicden Monumentalkunſt bedeu- 
tungslos wurden. Ohne daß wir bejtändig vom rein Künitleri- 
ſchen ins Kulturgejchichtliche abzujchweifen beabjichtigen, ſei doch 
nicht unterlajjen darauf hinzumeijen, daß an die Entwidlung 
des bürgerlichen Geijtes, jeine Geltung und zeitweilige Zurüd- 
drängung in reaftionären Zeiten jich die Entwidlung der in- 
timen Kunſt heftet. In jeder diejer Perioden erleidet die Monu— 
mentalfunjt eine eigentümliche Modifikation, die durch denjel- 
ben Geijt bedingt ijt, der auch das Wachjen der intimen Kunſt 





bejtimmt. Immer aber ijt der Rhythmus folgender: zunählt 


ein Suchen und Sichzurüdfinden zur Natur, nicht jelten mit 
bewußter Oppojition gegen eine formal fomponierende und ab— 
ttrafte Kunſt, jodann eine Blütezeit malerifcher Formung dej- 
jen, was da3 Auge um jich jieht, Landſchaft, Stilleben, Tier- 
und Menjchengenre, eine Formung, der gegenüber das Schlag- 
wort Naturalismus völfig verjagt, jelbjt wenn das Häßliche im 
Bilde Eingang findet und die Objektivität der Gegenſtände re- 
jpeftiert wird, jchließlich ein Reife und Welfwerden in impref- 
ſioniſtiſcher Auffafjung, die im Bilde nur noch jubjeltive Im— 
preſſionen bejtehen läßt, und in der die Objektivität der Welt ſich 
verflüchtigt und auflöjt. Jedesmal nach einem jolchen Ertrem 
-malerischer Auffafjung erhebt jich das Verlangen nad) der Gebun— 
denheit der monumentalen Kunſt, eine Reaktion, die in dem Ber- 
langen nach der Gebundenheit de3 ganzen Lebens durch höhere 
Gemalten einen tieferen Grund findet. Das Wiederaufleben der 
Monumentalkunſt wird. deshalb ein jtetig wiederholten Verſuch, 
die Malerei von neuem in den Dienft der Religion zu ftellen. 
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Die erjte Beriode umfaßt annähernd die Jahre 1775—1820, 
die Malerei der Aufklärung und Romantik. Die Rückkehr zur 

Natur äußert ſich al3 Verlangen nad) Einfachheit und Stille. 
Der Kampf gegen die formale Kunjt wird in erjter Linie litera— 
riſch ausgefochten. Die Prinzipien mußten erjt erfämpft wer— 
den, ehe die eigene Naturanjchauung gewonnen wurde Die 
eigene Kraft reichte dazu noch nicht aus. Holland und die An— 
tife helfen in diefem Kampfe mit. Zugleich ijt der Einfluß der 
perjonal darjtellenden Monumentalkunſt jo jtarf, daß das bür- 
gerliche Porträt einjeitig den Hauptinhalt diejer neuen, maleri- 
ihen Kunſt ausmadt. Mit romantischer Stimmungsmalerei 
endigt dieje Periode, einem Gefühlsimprejjionismus, in dem das 
Auge weniger al3 das Gemüt zu jagen hat. Literarijch ijt diefe 
ganze Periode bedingt, und die Literatur, nicht die Malerei ift 
die große Leiftung diefer Zeit. Deshalb ijt auch in der erſten Pe— 
riode die künſtleriſche Produktion noch ſtark von den Traditio- 
nen der firchlich-höfifchen Kunſt erfüllt, und die Monumental- 
funjt dominiert nicht nur in der Broduftion, jondern aud) in der 
öffentlichen Meinung und Kritif. Entjprechend der literarifchen 
Form, in der die Aufflärung das Alte befämpfte und die neuen 
Werte propagierte, ijt e3 der Inhalt, der am jtärkjten innerhalb 
der Monumentalmalerei betroffen wird, dag kirchliche Zeremo- 
niell und die höfifche Repräjentation. Die Form aber bleibt zu— 
rück wie eine Abjtraftion. So entjteht der formale Klaſſizismus 
de3 18. Jahrhundert3. 

Die Reaktion aber, die in den 20er Jahren des 19. Jahrhun- 
dert3 die Durch die Aufklärung herbeigeführte Entwidlung rück— 
gängig zu machen verjuchte, die Malerei der Nazarener, wollte 
die Monumentalkunjt mit neuem Inhalt füllen, dem Geijt des 
verinnerlichten Katholizismus. Für diefen aber war die Form, 
die ihr der Klaſſizismus bot, völlig unbrauchbar. So wendet fie 
ſich zurüd zu Zeiten, in denen eine naivere Auffajjung von reli- 
giöjem Kultus eine primitive, aber völlig jtilgerechte Form der 
Daritellung de3 Unfichtbaren gefunden hatte, zum Mittelalter. 
Das Rejultat war ein Kunjtproduft, in der die Form übernom- 
men und jchon ala jolche nicht verjtanden war. Einflüjje des mo— 
dernen Sehens modifizierten gerade das Wejentlichite der linea— 
ren, ſymboliſch und deforativen Form alter hriftliher Kunſt. 
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Schlimmer aber war, daß Form und Inhalt nicht auseinander 
herausgewachfen waren, jondern der Inhalt als etwas Fremdes 
in die Formen hinein- oder herausgedeutet wurde. Gerade das 
Stärkite, was da3 Mittelalter bejaß, die abjolute Sichtbarfeit 
ihrer im Grunde unjichtbaren Inhalte, die PBerjonifizierung 
alles Geiftigen, wurde volljtändig vernichtet, und die Monu— 
mentalfunjt dadurch) dem Verfall weiter entgegengeführt, daß 
der Gedanke bejtändig aus der Form und dem jichtbaren Bild- 
gehalt zur Deutung fortichritt. Auch in diejer Reaktion und 
dem Verſuch einer Wiederbelebung der Monumentalkunſt jiegte 
die Literatur, das philoſophiſch innerliche Bewußtſein. 

Der religiöjen Kunſt der Nazarener folgt die zweite Periode 
malerijchen Wachsſtums, die Zeit von 1830—1860, die Bieder- 
meiermalerei und der Stimmungsimprejjionismus der 50er 
Sahre. In ihr führt die Malerei ein bejcheidenes, auf enge 
Kreiſe beſchränktes Dafein. Das Gegenftändliche herrjcht vor. 
War die erjte Periode durch Anlehnung an ältere Kunſt ge- 
bunden, jo befindet jich dieje in der Knechtſchaft des Modells. 
Zugleich ijt fie jehr lokal bedingt, Tandichaftlich, jo daß Wien und 
Hamburg, Berlin und Münden ſich deutlich unterjcheiden. In 
einer jauberen, oft recht gejchmadvollen Malerei hält jich die 
Naturbeobachtung ängitlich an da3 gegebene Motiv. Man malt 
ab, mit allem Fleiß einer gründlichen Arbeit. War die erſte Be- 
riode Stark im Programm, jo dieje in der Technik, die fie erit 
eigentlich erobert. Sie endet in einem Impreſſionismus, der 
die Enge lofaler Eigenart wie de3 naturbeobadhtenden Sehens 
Iprengt, in einer internationaleren Strömung einer alle Form, 
allen Raum und Gegenjtand auflöjfenden Stimmungskunſt. Es 
it noch nicht ein Gewährenlaſſen der Senjationen de3 Auges, 
jondern ein gewijjes vom Gemüt bedingtes Prinzip waltet all» 
gemein, ein Düfterer Galerieton, der fich über die Bilder legt und 
einen Hauch von Schwermut über alles breitet. Aber dieje mo— 
notonen Stimmungen gehen jtärker in malerische Werte oder 
Naturjchilderungen auf, fie find nicht mehr jo literariſch und 
poetiich-Igrijch bedingt wie die der Nomantif. 

In diejer zweiten Periode fügt jich auch die Monumentalfunft 
dem charakteriftifchen Zuge der Zeit, dem Modell fich völlig hin- 
zugeben und die Natur wörtlich abzufchreiben. So wird fie aus 
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einer ideengeltaltenden zur wörtlich illuftrierenden Kunſt, jie 
wird Hiftorien- und Anekdoten-, Geſchichts- und Geichichtenma- 
ferei. Das fittlich-heroifche Pathos und die monumentale Form 
gehen ihr verloren, Belehrung und Vergnügung an den im Ge- 
mälde mitgeteilten Geſchehniſſen find ihr Zweck, und nur das teilt 
jie noch mit der Monumentalfunjt, daß jie nicht ganz voraus» 
ſetzungslos ijt, jondern zum Verſtändnis etwas bedarf, was nicht 
im Bilde jelbjt gegeben it. Während dies aber in der echten Mo- 
numentalfunft durch die Tradition überlieferte, Allgemeingut 
gewordene und jchon al3 Geftalten im Bemwußtjein des Volkes 
lebende geijtige Gemalten jind, wird e3 jet Durch individuelles 
Willen erworben, jo zufällig, wie das Modell der intimen 
Runft. 

Die Reaktion der Form, die diefe Epoche ablöft, ift die Ma- 
lerei der Gründerzeit, deren Höhepunkt in den 70er Jahren 
liegt. In ihr vollzieht jich eine der eigentümlichiten und frucht- 
barſten Rompromijje zwiſchen Monumentalfunjt und intimer 
Kunft. Ausschlaggebend iſt die äjthetifche Freiheit des intimen 
Bildes. Eine Rückkehr zu religiöjer oder patriotifcher Gebun- 
denheit wird nicht angejtrebt. Was von religiöjen oder gejchicht- 
lich-heroischen Themen dargeitellt wird, verliert fein ſittlich-reli— 
giöſes Moment und wird zum fetlichen Schaufpiel. Die male- 
riſchen Mittel der intimen Kunft helfen dazu, den großen Stof- 
fen diefer Monumentalfunft den Ernit zu nehmen und ihnen 
den Charakter der äjthetiichen Wirklichkeit, der Bühnenillufion 
mitzuteilen. Die große Form aber, Die man der Monumental- 
malerei entnimmt, die Kompojition, wird aus einem Mittel 
der Repräjentation zu einer Form des vereinfachten, eindrud3- 
vollen Sehens. Die Gejtaltung macht das Dargeitellte äfthetijch 
bedeutjam, aber nicht ethifch, und bewirkt, daß nun auch infolge 
der Abwägung aller jichtbaren Faktoren im Bilde gegeneinander 
ein rein anjchauliche3 VBerjtändnis möglich wird. Die Bilder 
werden vorausſetzungslos. Das Format diefer Bilder, das in 
der Größe mit denen der Monumentalmalerei mwetteifert, trägt 
dazu bei, den Charakter de3 Schaufpiel3 und der Bühne zu ver— 
ftärfen. Nicht nur das religiöje Bild, fondern die Religion wird 
äjthetijiert. Und wenn der alten Monumentalfunft entiprechend 
in den Bildern die Einzelperjon in großer Geſte dominiert, fo 
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doch nicht, um zu imponieren wie eine Reſpektsperſon, jondern 
um bewundert zu werden wie ein Akteur im Drama. 

Die Oppofition gegen diejen Formalismus führt in die legte 
Periode de3 19. Jahrhunderts, die eigentlich moderne Malerei 
hinüber, den Naturalismus der SOer fahre, deſſen Wejentliches 
fortjchreitende Entperjönlichung der Naturanjchauung ift. Domi— 
nierte in der Aufflärung die Einzelperjon im Porträt, in der Bie- 
dermeierzeit da3 Einzelding in naturalijtiicher Behandlung, jo 
wird jest die Malerei Milieufchilderung. Ein Imprejjionismus 
geht daraus hervor, der optijcher al3 die vorangegangenen im- 
prejjionijtijchen Phaſen alle egenjtände in das jubjeltive Milieu 
de3 überſchauens, in die Totalität des Gefichtsfeldes, eintauchen 
läßt. Die rein optijchen Eindrücde von Licht und Farbe werden 
mächtiger al3 Stimmungen und Gefühle. Noch jtehen wir jo 
jtarf in diejer Bewegung drin, daß ein objektiv klares Bild über 
das, was wird und werden joll, ſich noch nicht gewinnen läßt. 
Eine3 aber ijt jchon Har, daß auch diefem Impreſſionismus eine 
Sehnjucht nad) jtrenger Form und Gebundenheit antwortet, aus 
der die Umriſſe eines äjthetifierten Neu-Nazarenertums her- 
vortreten. Denn in diejer legten Periode, in unjerer Zeit, ſchien 
die monumentale Runjt duch den wüjten Anjturm des Natu- 
ralismus zunächſt gänzlich beijeite gejchoben. Erjt in den 90er 
Sahren im Zufammenhang mit dem Subjektivismus imprejjio- 
niſtiſcher Kunſt greift ein Neuidealismus um ſich, der nun alle 
Züge der intimen Kunjt diefer Zeit in jich trägt. Nicht von 
religiög-ethijcher Tendenz, auch nicht3 von Repräjentation, ob— 
wohl da3 Hauptthema der nadte Menſch wird. Vielmehr wird 
entjprechend der Milieujchilderung der legten Zeit diefe Kunſt 
Milieugeftaltung, jie wird rein deforativ mit Hilfe blühender 
Farben und bemwegter Linien. Und fo jehr wird die Form in der 
Kompliziertheit gejucht und alles dem Impreſſionismus ent- 
Iprechend in Bewegung, Vielfältigkeit und Flüchtigfeit umgejeßt, 
daß das Deforierte jelber, da3 Haus oder jelbjt der Menſch in 
ihm, in dieſen Taumel hineingezogen wird und zum äjthetijchen 
Effekt entartet. Das iſt die Leiſtung des Jugendftiles. 

Schon aber jind wir mitten drin in der reaftionären Bewe— 
gung, die die Strenge und Einfachheit der Form, der Linie, der 
Fläche ſucht und alle Kunſt an die höheren Aufgaben der Archi— 
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teftur zu binden jucht, jo daß die intime Malerei von diejer Seite 
her ſchon nichts mehr zu gelten jcheint. Das zu verfolgen ift 
nicht mehr unjere Aufgabe. Eins aber tritt doch auch hier her— 
vor, der unaufhaltjame Verfall des Monumentalen. E3 fehlt 
der Glaube. Die Form, die gerade da3 Einfache, Selbjtverjtänd- 
liche bewirken follte, wird ohne Inhalt wieder zum Selbſtzweck, 
aber nicht wie im Klaſſizismus als Abſtraktum, fondern als das 
Fremde, Seltfame und deshalb Reizende. Das Geſpenſt des Ar- 
chaismus und Primitivismus rücdt heran. Denn die eigentliche 
große Kunſt, die Architektur und daneben das Kunſtgewerbe, be- 
mühen jich, ohne Monumentalmalerei, fachlich und rein defora= 
tiv zu Schaffen und die Monumentalmalerei weiter zu entthro— 
nen. Dieje, auf Ausjtellungen angemwiejen, wird jenfationell. 
Die große Hoffnung der Kunſt aber wird darin liegen, ob es den 
fachlich gejtaltenden Künſten Architektur und Kunſtgewerbe ge— 
fingen wird, was bisher noch ausjtand teil3 infolge der Tra— 
dition repräfentativer Stile, teil3 infolge Prävalenz der Malerei 
und freien Kunſt überhaupt, Räume und Geräte zu jchaffen für 
den modernen, individualiftiich und bürgerlich empfindenden 
Menjchen, die mit den Werfen der intimen Malerei zuſammen— 
zugehen imjtande jind, aber nicht, ohne ihr dem Geilt der Be— 
wohner entiprechend Vorjchriften zu machen. Nicht die Gebun- 
denheit der Monumentalmalerei ijt das Problem der Zukunft, 
jondern die Rücjicht der ungebundenen intimen Kunſt auf die 
Schöpfungen der deforativen Kunſt und den Geijt ihrer Bejiter. 


Il. Aufklärung und Romantik am Ende des 
18. und Anfang des 19. Jahrhunderts, 


Die Grundlagen für ein neues bildhaftes Auffafjen der Natur 
fonnten im 18. Jahrhundert nur gewonnen werden durch ent=- 
Ichiedene Frontſtellung gegen die Kunſt des Rofofo, feine ariſto— 
fratifche Haltung, die alle Kunft in da3 Schmudjyitem einer 
höchit verfeinerten Gejelligfeit einbezog, gegen feine Künftlich- 
feit und jublime Geſchmackskultur, die alle Natur in kapri— 
ziöjejter Eleganz ertränfte, und gegen die aufs höchite gefteigerte 
Unruhe und Leichtlebigfeit des ancien rögime. 

In Deutjchland ijt es Daniel Chodowiecki (1726—1801), bei 
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dem als einem der erſten ſich die Verzopfung des Rokokos, eine 
Verbürgerlichung und Vernüchterung jener geiſtreichen Kunſt 
bemerkbar macht. Entſchieden löſt bei ihm ſich das Bild in Tech— 
nik und Inhalt, in dem immer mehr bürgerliche Stoffe und rüh— 
tende oder ſeeliſch ergreifende Themata Platz finden, aus der 
Deloration der geſellſchaftlichen Rokokointerieurs los. Nach rück— 
wärts und vorwärts ſchlägt er die Brücke. In einigen ſeiner 
ftühen Bilder iſt er noch ganz im Geiſt des Rokoko befangen. 
Auf ihnen verſchwimmt das Laubwerk zu weichen, farbigen Maj- 
jen rein deforativer Stimmungen, es ijt ohne Naturgefühl ge= 
malt mit blajjen, hellen Farben und jener heiteren Sonnigfeit, 
vie die von Fenſtern und Spiegeln durchbrochenen Rokokoge— 
mäder durcchitrömte. Die Figuren im koketten Verkehr unter- 
einander jind püppchenhaft fein und pifant, graziös und lebhaft 
in den Bewegungen. Aber eine rechte Rofofofeinheit iſt es nicht 
mehr. Die Farben werden oft bilderbogenhaft roh, die Bewe— 
gungen jind gezwungen. So malt er auch gelegentlid) eine Ge— 
ſellſchaft im Tiergarten, die im Rokokokoſtüm jchillernder Sei- 
dengewänder vor Laubgründen von ſchummriger und flecig- 
nervöjer Zeichnung völlig ruhig und fteif dajteht. Oder ein Ge- 
ſellſchaftsſpiel im Freien erjcheint in den Farben von Graff, 
ganz braun in braun. Dann aber fommen Bildchen, wo an die 
Stelle de3 rofofohaften Luſtgartens die vier Wände einer bür- 
gerlihen Häuslichkeit treten, und ein in jich abgejchlofjenes Bild 
gentehaften Lebens entfaltet wird. Mit der befchränfteren, enge- 
cn Sphäre des Dargeitellten wird auch die Malerei erniter; 
kahle Wände füllen fich mit fchiveren dunklen Tönen holländi- 
iger Raumftimmung. Wir jehen eine Gejellfchaft ehrbarer Bür— 
geröfrauen, zum Teil mit Handarbeiten beichäftigt, in zopfig bie- 
derer Haltung im Zimmer herumjigen, Gejellfchaftsbilder neuen 
Stils, oder eine Familie am Tifch beim L'hombreſpiel, oder gar 
eine Wochenſtube, das Lieblingsthema jeder bürgerlichen Male- 
tei, die gegen arijtofratifche Leichtlebigfeit opponiert. Spürte 
man aber bei jeinen Rofofobildchen, wie er in der Auffajjung 
ſchon verzopft und dem Rokoko entfremdet ift, jo bei dieſen bür- 
gerlichen Genrejtüden, wie er in der Behandlung von der Rokoko— 
malerei herfommt. Im miniaturhaften Format lebt ſich die 
Rihtung auf das Feine und Zierliche aus. In der Pikanterie 
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der Beleuchtung aufzucdender Lichtfleden, den fein detaillierten 
Gemwändern, die zum Zeil in lauter Heine Farbflecken aufgelöjt 
jind, und dem wie bei Guardi geijtreichen Verhältnis Feiner 
Higuren zu unverhältnismäßig hohen Wänden, ijt etwas von 
dem Erbe des Rokoko, da3 dem zopfigen Inhalt, auch wo er mit 
holländiichen Mitteln vorgetragen wird, eine ähnliche Feinheit 
und Grazie beläßt wie gleichzeitig in Frankreich auf Bildern 
Chardins. Doch iſt Chardin Fultivierter, beſonders in feiner 
Empfindung für Farbe. In fatirischen und rührfeligen Szenen, 
wie dem Abjchied des Calas, erweift ſich Chodowiecki recht als 
da3 Gegenjtüd zu dem Engländer Hogarth und dem Franzojen 
Greuze. Sie offenbaren alle drei den Geift eines derberen, nüch- 
terneren und realiftiicheren Beitalter3. Aber auch wo fie unmittel=- 
bar zeitgenöſſiſches Leben darjtellen, können jie es doch nicht an— 
der3, al3 indem fie von der Unruhe und Flüchtigfeit de3 Rokoko 
zum Aufgelöjten des Gefühles, vom Ejprit belebter Konverjation 
zum Wi angreifender Satire übergehen. Nüchterne Empfin- 
dung und bürgerliche Xebensauffajjung jind gepaart mit Grazie 
und Bilanterie, ein mikroſkopiſch miljenichaftliches Format ift 
doch auch zierlich und fein, die Malerei bringt nicht nur Duft 
und Schaum anregender Dekorationen, jondern Naturanjchau- 
ung und tieferen Gehalt, aber doch mit malerijchen Effekten, deren 
Ausgefuchtheit ohne die Geſchmackskultur des Rokoko undenkbar 
wäre. So mag man denn an Leſſings Minna von Barnhelm 
denfen, ein bürgerliche3 Luſtſpiel, wo Gradheit und Ritterlich- 
feit, Derbheit und Kofetterie jich in ähnlicher Weife mifchen, fo 
daß Chodowiecki jehr wohl der Interpret diefer Dichtung mer- 
den fonnte. 

Die entjcheidende Wendung zu einer Art Hafjiicher Beruhi— 
gung, zur Solidität bürgerlicher werftätiger Lebensauffaffung 
vollzieht ji in dem etwa 20 Jahre jpäter geborenen Anton 
Graff (1736—1813). Daß er faſt ausschließlich Porträts ge- 
malt hat, ift wohl noch eine Nachwirkung der aufs Repräjenta- 
tive gerichteten Kunſt des Barod und Rokoko. In frühſten und 
ſtark offiziellen Anfängen malt er auch noch franzöſiſch, in der 
Urt des Pesne, mit pomphafter Farbe und oft glänzendem ma- 
leriſchen Vortrag. Aber jchon die Ergiebigkeit jeines Schaffens, 
da3 Serienmäßige jeiner Gelehrten», Beamten» und Künſtler— 
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bilder verrät ein anderes Bedürfnis nach Kennenlernen von 
Welt und Menſchen. Vor allem aber wird die Auffaſſung eine 
andere, die repräſentierende Figur tritt immer mehr zurück, als 
Bruſtbilder erſcheinen die meiſten dieſer Porträts, in denen das 
Ethiſche und Intellektuelle, das Vergeiſtigte und Gemütvolle des 
Geſichtes dominiert, genau jo wie es der Aſthetiker Sulzer ver— 
langt, wenn er ſchreibt: „daß weder in der Kleidung noch in den 
Nebenſachen irgend etwas ſoll angebracht werden, wodurch das 
Auge vorzüglich könnte gereizt werden, verſteht ſich von ſelbſt. 
Gegen das Geſichte muß im Porträt gar nichts aufkommen“. 
Auch iſt ihm das Porträt deshalb ein wichtiges Gemälde, „weil 
es uns eine menſchliche Seele von eigenem perſönlichen Cha— 
rakter zu erkennen gibt“. 

Graff bringt aber auch mit Entſchiedenheit den neuen bürger- 
lihen Menfchentypus, Leute bei der Arbeit, mit unjchönen, aber 
von feiten des Innerlichen anfprechenden Zügen, in die die Er- 
jahrungen de3 Lebens ihre Spuren hineingefchrieben Haben. 
‚Hier ift nicht mehr der überlegene Blick und elegante Geſtus von 
Menfchen, die gewohnt find, ji) im Salon zu bewegen und ſich 
an die Öffentlichkeit zu wenden. Mit diefen Menjchen ift man 
allein, man jucht in ihrem Gejicht einen Spiegel des Charaf- 
ters, den man aus ihren Werfen fennt, und wie unter Vertrau— 
ten ift der Ausdrud ihres Gejichtes jchenfende Güte und Herz- 
lichkeit. Die großen, offenen und unverftellt blidenden Augen 
ind da3, woran man Graff jofort erkennt. Ganz prachtvoll 
kommt da3 heraus im Bilde Regina Böhmes. Das ift die rejo- 
fute und doch herzensgute Frau! Am ftärkiten aber prägt ſich 
wohl der teilnehmende und prüfende Blid feines eigenen durch- 
furchten Gefichtes ein, der großen Augen, die vom jchüßenden 
Lichtſchirm bejchattet jind. Im Arbeitsrod, ganz bei der Sache 
zeigt ſich uns der Künftler, obwohl es noch eben Mode war, in 
prädtigem Koſtüm und in diktatoriſcher Poſe wie ein Maler- 
fürjt zu pofieren. 

Gerade in ſolchen Selbſtbildniſſen kommt auch die neue Zeich- 
nung und da3 neue Kolorit am ftärkiten zur Öeltung. Hier kann 
er auf fojtiimliches Arrangement und ſchmückende Farbe leicht 
verzichten. So wird das Rolorit ſchwer, braun, wie zu Zeiten 
Rembrandt3, freilich ein wenig ftumpfer, nüchterner und auf- 
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Härerijcher al3 bei Rembrandt und befangen durch die offenbare 
Hinwendung zu holländiichen Vorbildern. Die Zeichnung ver- 
liert das Zugejpigte, Alzentuierte und Flüchtige des Rokokos. 
Sn großen und ftillen Flächen werden die Formen abgewandelt, 
eine einfache ruhige Beleuchtung ftreift über den hellen Ton des 
Fleiſches, dunkelt nach den Geiten hin gleichmäßig ab und verdäm— 
mert im Grunde, jo daß etwas wie von Helldunfel- und Snterieur- 
ftimmung auch in den Porträts fühlbar wird. Die Ruhe de3 
offenen Blickes, der großflächigen Zeichnung, des tiefen Tones 
und gehaltenen Lichtes bringen dieje Porträts in Beziehung zu 
der Hajjischen Zeit der Literatur des 18. Jahrhunderts und zu 
dem Ideal der edlen Einfalt und ftillen Größe, wie Winkelmann 
e3 formuliert hatte, und dieje Zeit e3 verjtand. Denn auch eine 
gewilje menſchliche Bedeutung läßt ſich diefen fühlenden und 
denfenden Gejichtern nicht abjprechen. Das fajt lebensgroße 
Format ift für den geijtigen Gehalt der Bilder nicht zu groß. 

Graff jehr verwandt ift der Hamburger Maler F. K. Groeger 
(1766— 1838), deſſen ſympathiſche Bildniffe von Leuten aus _ 
dem Bürgerjtande jich nur durch ein Fühleres, ſchwärzliches Ko— 
lorit, dem Empireftil vom Ende des Jahrhunderts entjprechend, 
von denen Graffs unterjcheiden. 

Was man aber von diefer bürgerlichen Gefellichaft und Kunſt 
erwartet hätte, eine friiche Hingabe an die augermenjchliche Na— 
tur, an Tiere, Pflanzen und an die Landſchaft, tritt hinter dent 
Porträt fat ganz zurüd. Man begreift, daß dieje neue Gefell- 
ſchaft, auch wenn ihr Eigenjtes darin beitand, an allem Leben- 
digen und Sachlichen um fte herum mit neuem Naturgefühl teil- 
nehmen und von der eigenen Perſon abjehen zu fünnen, zunächit 
einmal jich al3 Perſon zur Geltung bringen mußte. Auch war 
da3 Verhältnis zu den Dingen der Umgebung mehr ein auffläre- 
riſches und mwijjensbedürftige3 als mitfühlendes und teilneh- 
mendes ; deöhalb jtehen neben der Unzahl gemalter Porträts La— 
vaters wiljenjchaftliche Verfuche einer Phyſiognomik. W. Tiſch— 
bein (1751—1829) findet die Malerei unterrichtend für Welt und 
Menjchenkenntnis, und Stilleben von ihm find eine Sammlung 
von Eremplaren verjchiedener Früchte, Beijpiele für die Arten 
einer Gattung. 

So finden wir wohl auch bedeutende Anſätze zu einer realijti- 
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Ihen Malerei im holländiſchen Sinne in den Tierjtudien diejes 
Künjtlers, der auch der wärmſte Anwalt holländiicher Kunſt 
überhaupt ijt und mit jeiner Bevorzugung Rembrandt3 vor van 
Dyd die Wendung vom Rofofoporträt zu Graff Hin bezeichnet. 
Seine Definition der Schönpeit, ‚‚aljo fönntg man Schönheit 
die eigenjte Einheit und unvermijchte Eigenheit eines jeden We- 
jens nach Abjonderung alles ihm nicht anhängenden Falſchen 
nennen‘, enthält deutlich den Hinweis auf eine charafteriftijche 
Kunſt und die Abwendung von der dekorativen Schönjeligfeit 
rofofohafter Schäferjtüde. Aber die Leiſtung entjpricht nicht dem 
Iharf umjchriebenen Programm. 

Die Landichaft aber, die man heute gern als eigenjtes Gebiet 
der Malerei de3 19. Jahrhunderts in Anſpruch nimmt, hat e3 
auch noch jchwer, jich aus der dekorativen VBedutenmalerei der 
höfiichen Ideallandſchaft, wie fie Philipp Hadert fortführte, zu 
befreien. Denn für das Rokoko war die Natur nur der jonnige, 
farbige und paradiejijch Heitere Schauplaß ſchöner Feite, nur der 
Hintergrund für Spiele und Komödien im Leben oder auf Bil- 
dern. Daher die fulijjenhafte Breite, mit der dieje landſchaft— 
lichen Gründe in flüchtiger Technik Hingeftrichen wurden. Jetzt 
finden wir wohl — wenn aud) jehr ſporadiſch — Landichaften 
um ihrer jelbjt willen, als charafterijtiichen Ausschnitt aus der 
Natur im Bilde feitgehalten; aber die Malweiſe bleibt flüchtig 
und, weil ohne den farbigen Schimmer de3 Rofofo, fahrig und 
lieblo3. So jchon in den vier Landichaften, die in der Jahr— 
hundertauzjtellung unter dem Namen von Graff gingen und 
ſämtlich Motive der holländiichen Landichaftsfunft enthielten, 
Flußlandſchaften in denen das Räumliche, Weghafte vorherricht 
und den Blid weit ins Bild hineinführt. Bedeutfamer noch für 
die große Naturanjchauung der neuen Zeit ift eine Landjchaft 
von Koh. ac. Bidermann (1762—1830) in der Nationalgale- 
tie, ein weites Tal von vollendeter Raumfchönheit, eingegrenzt 
von hell belichteten, violettlichen Bergen und für den erjten 
Bid ganz großflächig gemalt, ohne Aufenthalt bei Heinen De- 
tailformen, nur de3 großen Raumzufammenhanges bewußt. 
Sieht man aber genauer hin, findet man auch hier überall flüch- 
tig Hingeftrichene und wie dem Rezept eines Kulifjenmalers 
entnommene Partien. 
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Erſt in einer neuen Generation und in der Zeit von 1800 
bricht das Tandichaftliche Gefühl mit Ungejtüm hervor, in jener 
Bewegung, die wir die romantijche nennen und bezeichnender- 
weiſe aus der Literatur her genau fennen, während die ihr ent=- 
ſprechende Malerei erſt in jüngjter Zeit die entfprechende Beach- 
tung gefunden Hatte. Hier war e3 nun nicht mehr die ruhige 
Raumklarheit charakteriftiicher Gegenden, jondern das Regel- 
loſe und Stimmungsvolle, da3 man in der Landichaft ſuchte, 
Landſchaftsimpreſſionen, im Überjchwang ſchwärmenden Gefüh- 
le3 erfaßt, aber al3 Malerei dadurch doch zur Bedeutungslofig- 
feit herabgerüdt, daß überall aud) hier die Technik fehlt, dag 
Gefühlte bildlich auszudrüden. Das Poetiſche des Inhalts wirft 
aufdringlicher als die Intenfität der Impreſſion. Ein Gefühls- 
impreſſionismus iſt e3, in den die Naturerfajjung der Aufklä— 
rung hineinjteuert, und mit dem jie durch das Literarifche des 
Ausdruds zufammenhängt. Der Künftler aber, der diefe Ent— 
wiclung in feinem Werk vollzieht, ein Maler von außerordent- 
licher Kraft und Beftimmtheit ift Wilhelm von Kobell (1766 bis 
1853). Die Werke, die er in den Mer Jahren gemalt hat, ſchrei— 
ten immer mehr von der Schilderung bewegter Mafjen zur Dar- 
jtellung intimen Raumfriedens fort. Ein Bild von 1790 mit 
einem Heumagen, der von vier Pferden einen jchräg ins Bild 
anfteigenden Hohlweg emporgezogen wird, ijt noch ſtark von 
Wouwerman abhängig. Man erkennt den Schimmel mit den fei- 
nen bläulichen Tönen im Weiß, die trüben, zwiſchen Gelb, Gelb- 
grün und Rotbraun jich bewegenden Farben der Landſchaft wie- 
der, nur ijt alles jchwerer, erdiger, gedrängter und geſchloſſe— 
ner geworden als bei Woumerman, dejjen aufgelöjte Silhouet=- 
ten und tüftelig fledige Färbung einjt das Rokoko vorbereiteten. 
Mit einer gewifjen Breite der Auffafjung bei Kobell läßt man 
ji) auch die fonventionelle Breite des Pinjeljtriches gefallen. 
In einem anderen Bilde aber mit zwei Ejeln und einem Trei- 
ber, der jich die Schuhe fchnürt, find die Figuren jo gegenein- 
andergeitellt, al3 ob jie nur die Richtungen des Raumes, Die 
Achſen der Welt angeben jollten. So wird e3 denn ganz ruhig 
und gejchlojjen in der Furt von 1798. Es ift eigentlich ein In— 
terieurjtüd mit Waldesdunfel in feierlihem Blau. Wieder find 
zwei Kühe und eine Ziege in räumlich klarer Diftanz nur als 
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Staffage gegeneinandergejtellt, daneben ein Hirtenmädchen mit 
einem Spib in ruhiger Haltung. Alles ijt ganz jtill, unten brei=- 
tet jich eine Elare, jpiegelnde Waſſerfläche, und eine jchöne Be— 
lihtung durchitreift den Raum wie in holländijchen Interieur 
und breitet jich auf dem Fell der weißen Kuh aus, daß dieje in 
den bejchatteten Partien ganz transparent in einem durchjich- 
tigen wachögelben Ton erjcheint. Hier ijt wirklich Hingabe und 
Beobachtung in der Hafjiich zu nennenden Naturauffafjung. Um 
jo mehr jtört aber in diefem intimen Bilde die noch immer flüch- 
tige und fulijjenhafte Malmweije. 

Nach 1800 verjpürt man bei Kobell eine Wandlung zu fri- 
iherem, unmittelbarerem Sehen, eine Hinneigung zu dem pi- 
fanten, überrafchenden Naturausjchnitt. Das Gebaute der räum- 
ih Haren Landichaften der 90er Jahre verliert jich in Kleinen, 
jajt gegenjtand3lojen Naturimprejjionen oder in weiten form- 
loſen Räumen, wo Dunft und Nebel dem Auge alle Gegenjtände 
verhüllen. Zwei Heine Landſchaftsſtudien der Kunſthalle in 
Hamburg verraten die größere Unmittelbarkeit des Sehens und 
die Löſung vom holländiſchen und deforativen Konventionalig- 
mu3 de3 18. Sahrhunderts. Ein Motiv aus Tegernjee überrajcht 
durch die zart abgejtuften, blaugrünen jtumpfen Töne, die an- 
dere Landichaft zeigt überhaupt nur ein Stüdchen Heide, von 
braunen Wegen durchzogen und jich ins Bild mölbend zu loder, 
flodig gezeichnetem Gebüſch. Hier ijt wirklich aller Reiz durch 
die Behandlung hineingefommen, ein Eleine® Stimmungsbild 
im modernen Sinne. 

Das eigentlih Romantijche aber und Kobell3 bedeutendfte 
Leiftung, ja vielleicht die bedeutenditen Landſchaften der Zeit 
von 1800—1810 find jeine Schlachtenbilder. Ein fajt religiöfes 
Bedürfnis nad) dem Unendlichen, dem unbejtimmt Grenzen— 
loſen und Totalen jcheint dieje verfließenden Weiten bedingt zu 
haben, jo jehr gehen dieje Schlachtenbilder ganz auf in die 
Iyrijhe Stimmung reinen Schauens und fi) im Myſtiſchen ver- 
lierender Kontemplation. 1806 malte er die Belagerung von 
Kojel. Bon einem Hügel im Vordergrunde geht e3 hinein in 
die unbejtimmte Ferne. Nur zu ahnen bleibt, wie hoch jich die- 
jer Auslug vorn über dem Niveau der dunftverhüllten Ebene 
befindet. Schattenhaft tauchen Häufer aus dem Nebel empor, 
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Wajjerflächen blinken, und alles Löft jich im Duft einer hell» 
blauen Ferne. Die ganze Bildfläche entfaltet jich jtreifenhaft 
in bloßen Tönen, die heller und dunkler aneinander jtoßend die 
großen Silhouetten der verichwimmenden Formen andeuten. 

Das Treffen bei Bar-fur-Aube (1814) ijt förmlich ein Hym— 
nu3 auf die Stimmung des Endlos-Weiträumigen und Ein— 
tönigen. Troß minutiöjer Malerei wirken vorn die Truppen- 
majjen, die jich zwiſchen Stöden mit Weinranfen entlang be— 
wegen, wie vom Wind bewegte Rornfelder. Nach Hinten zu aber 
tritt immer mehr die Farbe im tiefen Lila der unplaftilch, 
Haumig gemalten Bergzüge al3 Stimmungsfaktor hervor. Auf 
einen dritten Schlachtbilde (1808) ſorgen eine jtreifige Be— 
leuchtung, ein Öewitterhimmel mit Regenwolfen und da3 damp- 
fende Terrain, auf dem fich die Figuren wie geſpenſtiſche Sil- 
houetten bewegen, dafür, daß alles Stimmung und atmojphä= 
riſches Spiel bleibt. 

In der Behandlung des Vordergrundes der Belagerung von 
Koſel hat Kobell ein Motiv gejchaffen, das für diefe Zeit der 
Romantik äußerjt folgenreich wurde und den Geijt der Zeit wie 
faum ein andre3 enthüllt. Im Gegenja zu der verhüllten 
Fernſicht iſt recht3 in der Ede des Bildes eine Anhöhe im 
Vordergrund deutlicher charakterifiert. Auf ihm verteilt fich 
eine Gejellichaft von Offizieren, die da3 Schlachtfeld beobachten 
und eifrig interejjiert in3 Bild hineinjchauen. Und hier wird 
nun ihre eigentliche Bejtimmung im Bilde Kar. Troß aller 
bejtimmteren Durchführung wollen fie nicht von uns gejehen 
und erfannt fein, jondern uns fortreißen, mit ihnen zu blicken 
und ihre Stimmung zu teilen. Sie jind nicht jelber Bild, jon- 
dern wie wir von dem Anblic ergriffen, der fich vor ihnen noch 
unbejtimmt und undurchdringlich auftut. In ähnlicher Weife 
geben ein paar entlaubte Bäume am Rande in fcharfer, linearer 
Zeichnung nur den Rahmen ab für die eigentliche Impreſſion. 
Wie diefe fahlen Bäume mit ihren gezadten Zweigen geijtreich 
über die Fläche zerjtreut find, wie die Figuren zu Pferde und 
zu Fuß in raffinierter Verteilung ein pifantes Durcheinander 
bilden, jo daß e3 pridelt von der Fledigfeit der Lichter und 
Yarben der Uniformen, das gibt jene reizende Verwirrung, 
die die Romantik ſucht. Um fo mehr läßt die fahle, unausge- 
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Bilder nicht füllende gaghafte Technik empfinden, wie die im 
Schauen Hingegebenen Subjefte des Vordergrundes uns eine 
Bildſtimmung juggerieren, die das Bild jelbjt doch nur anzu— 
deuten vermag. Die Leere des weiten Raumes ijt Doch auch in 
etwas Fünjtleriiche Leere. So find in einem Bilde des erjten 
Münchener Pferderennens, das jchon im Thema diejen ro— 
mantijchen mit dem modernjten optijchen Impreſſionismus ver- 
bindet, der weite, Lichterfüllte Wiejenplan und die Impreſſion 
der vorbeijagenden Reiter recht unbeholfen wiedergegeben, wäh— 
end Die una abgewandte, aber im Zujehen begeijterte Menjchen- 
menge mit allem Fleiß durchgemalt ift und uns den eigentlichen 
Bildgegenftand lyriſch vermitteln muß. Ähnlich deflamieren in 
Romanen der Beit die Perjonen ung ihre Gefühle von der Na- 
tur vor, anjtatt daß uns die Naturjtiimmung unmittelbar ge- 
gegenwärtig würde. Das ijt das Unzulängliche der Romantif, 
das Lyrijch-Boetijche der Malerei ohne echte jinnliche Anſchau— 
ung, ein großes Programm, dem die Technik noch fehlt. 

Spätere Landichaften Kobells werden wieder bejtimmter im 
Räumlichen und härter und klarer in der Farbe. Jetzt wird der 
Vordergrund das eigentliche Bild, und die Figuren darauf wol- 
len mehr als früher beobachtet jein. Sauber und glatt wie Por- 
zellanfigürchen, ja von einer gewijjen jteifen Haltung, haben fie 
etwas zugleich peinlich Naturaliftiiches und vornehm Statuari=- 
ſches. Mit Vorliebe werden Kavaliere zu Pferde gejchildert, die 
den Gedanken nahelegen, daß im Gegenjag zu den früheren 
volfstümlichen Motiven etwas von wiedererwwachender Feudali- 
tät in dieſen Bildern jteckt. Nur in der noch immer feinen Ber- 
teilung der Figuren und der weiten Fernſicht lebt die Kunſt des 
eriten Sahrzehntes des 19. Zahrhundert3 weiter. Im ganzen 
führt uns dieſe bejtimmte und präzije Malerei in eine neue 
Epoche mit Heinlicherer Gejinnung hinein, die über das große 
Gefühl der Meijter de3 ausgehenden 18. Jahrhunderts Herr 
wird, in Die Zeit der Nazarener und Biedermeier. 

Ein Nachfolger Kobells, Albreht Adam (1786—1862) geht 
ganz in diejen jpäten Stil Kobells auf, einer glatten und jaube- 
ren Malerei in Eleinem Format, in dem Schlachten und Jag- 
den, in Wirklichkeit aber doch nur Pferde, Reiter, Jäger und 
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Hunde gemalt find. Nur in einer zumeilen jehr zarten und lich» 
ten Tonigfeit des Bildes und großzügigen Weite des Hinter- 
grundes ijt auch hier etiwva3 von romantischer Stimmung zu— 
rüdgeblieben. 

Wie jtark aber doch der Drang zur Landichaft und Hingabe 
an die freie ungefünjtelte Natur in der Romantik war, das be— 
weiſt vielleicht am beiten der Einfluß, den fie auf einen klaſſi— 
ziltifchen, an die heroiſche Landſchaftskunſt des 17. und 18. Fahr- 
hundert3 anfnüpfenden Maler wie %. U. Koch (1768—1839) 
ausübte. In der Entwidlung der Kobell3 parallel, ift feine 
Malerei im Charakter doch grundverjchieden von ihr. Wenn 
Kobell im Anſchluß an holländische Maler und mit nordiſchem, 
durch feine Lehrjahre in Düjjeldorf gewecktem Empfinden den 
Raum meijtert, jo Koch das Terrain, dejjen Bodenbewegun— 
gen und Aufbau er jo ausdrudsvoll geitaltet, daß ſie da3 Hajfi- 
ziftiiche Pathos jeiner Landichaften vergejjen machen. Ent— 
jprechend äußert jic auch da3 Bedürfnis nach dem Roman— 
tiich-Verworrenen weniger in Dunft und Unflarheit, ala in dem 
Verſchlungenen und Wilden jturmbemwegter Bäume, im Sprü— 
hen raujchender Wajjerfälle und im Zerflüfteten rauher Ge— 
birgstäler. Die heroiſche Note, die dem beigemijcht iſt, Hat etwas 
Bäurilch-Titanijches, hervorgegangen aus der Anjchauung ſei— 
ner tiroliichen Heimat und dem Geiſte römischer Kunſt und Na— 
tur. Die Urjprünglichkeit, die er aus der Heimat mitgebracht, 
und die ihm immer eine frijche Naturanſchauung gejichert hatte, 
hebt ihn heraus über einen Maler wie Joh. Ehrijtian Reinhart 
(1761—1847), feinen Genojjen im Klaſſiziſtiſchen und Archi— 
teftonijchen feiner Landichaftskunft, einen echten Römling, def- 
jen Landjchaften nur die Umkehr von Rofofoflüchtigfeit zu 
Hafliziftiicher Ruhe bezeichnen, ohne eine neue Naturanjchau= 
ung damit zu verbinden. 

Kochs Frühe Landichaften betonen mie die Kobell3 da3 räum— 
lih Klare und Komponierte. Ein weites Tal ift von Bergen 
und monumentalen italienijchen Bauten eingefaßt und archi— 
teftonijiert. Aber jie jind jehr unjelbjtändig, lehnen fih an 
Hafjizijtiiche Vorbilder wie Pouſſin und Claude Lorrain an, 
denen, wie auf Noah3 Opfer, bejonder3 die pofierende Staf- 
fage abgejehen iſt. Sie find auch jchledht gemalt, ftumpf, 
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Darſtellung heimiſcher Tiroler Landſchaften friſcher, ſeine Mal— 
weiſe herzhafter wird, ſtößt er ab durch übermäßige Häufung 
kleinlicher Staffage. Aber nun iſt intereſſant, wie um 1800 troß 
der Felſenfeſtigkeit ſeiner Gebirgslandſchaften und der Raumbe— 
ſtimmtheit des Motivs eine romantiſch auflöſende Tendenz ſpür— 
bar wird. Das Räumliche tritt zurück hinter einem ſtreifigen 
Zerlegen der Bildfläche in wirkſame Farbentöne, vorn begin— 
nend mit ſchwerem, violett-braunem Ton, im Mittelgrund kommt 
bräunliches Grün, dann Violett der Berge, reich in der Beleuch— 
tung und flimmernd, ſchließlich ſtark leuchtende Schneegipfel und 
kaltes Blau mit orangefarbenen Streifen des Himmels. Die 
Gegenſtände, die Häuſer und die Staffage gehen ganz in die 
Farbe des Grundes ein. Auch hier hat die Farbe etwas Verſteck— 
tes, Getrübtes, die Neigung für Violett und Orange iſt bedeut— 
ſam für dieſe Zeit. Aber im ganzen hat Koch etwas Schweres 
und Schwerfälliges, und eine gewiſſe Kraft und Zähigkeit der 
Formen bleibt bei aller flächenhaften Geſtaltung beſtehen. Für 
das Romantiſche und Verſchwommene iſt er nicht recht geeig— 
net. Deshalb leiſtet er auch eigentlich erſt ſein Beſtes, als gegen 
1820 auch bei ihm ſich die Farbe auflichtet, ein friſcheres Grün 
erſcheint und wie bei Kobell die Behandlung glatter und email— 
artiger wird. Auch ihm verbleibt wie der ganzen aus der Ro— 
mantif herfommenden Generation eine gewiſſe Großzügigkeit, 
jo daß das Landichaftsmotiv mehr nad) allgemeinen Wirfungs- 
verhältnijjen als kleinlich porträthaft verarbeitet ijt. Und zwar 
iit e8 bejonder3 da3 künſtleriſche Motiv einer breit gelagerten, 
ſchweren Felspartie, vor der fich das Vertikale und Geloderte 
hoher Bäume aufpflanzt. Die Lichtkontraſte werden jtärfer und 
beherzter. Die beiden Redaktionen diefer Motive aus Dlevano, 
die eine mit Hirten von 1820 und die andere mit fänpfenden 
Stieren von 1832 zeigen den Fortgang zur Aufhellung. Eins 
jeiner jpätejten Bilder, Macbeth und die Heren von 1839, das 
wie jeine frühejten das figürliche Element jtärfer betont, iſt 
ausgezeichnet durch eine ſymboliſch wie zeichnerijch geglückte 
Bereinigung von Menjchen und Natur. 

An Koch haben ſich angefchlofjen die jung verjtorbenen Land» 
Ihafter Franz Horny (1798—1822) und Karl Philipp Fohr 
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(1795 — 1818). Den Übergang zu einem Heinlicheren Stil offen=- 
baren beide durch eine mehr idyllijchegenrehafte Staffage und 
duch Näherrüden des VBordergrundes. E3 ift nicht mehr die 
großgejehene wilde Gegend, fondern das jentimental aufgefaßte, 
unmegjame Gelände. Die Farben der Pläne jind bei Fohr tief 
leuchtend, wie die Gewänder auf alten Heiligenbildern, aber 
auch greller und unverbundener al3 bei Rod). 

Der romantijche Stil, zu dem Kobell und Koch um 1800 ge— 
langen, wird ganz allgemein der Stil einer jüngeren Genera- 
tion, deren Geburtsjahr zwiſchen 1770—1790 liegt (Carus, geb. 
1789, Catel, geb. 1778, K. v. Kügelgen, geb. 1772, Martin Roh- 
den der ältere, geb. 1778, 3.3. Schindler, geb. 1777, Schinkel, 
geb. 1781, Wagenbauer, geb. 1775, Wild, geb. vor 1775). Über- 
all läuft e3 bei diejen Malern hinaus auf das Subjeftive einer 
Stimmung, das Gegenjtand3loje jeelifcher Erregungen durch ge— 
heimnisvolle und poetische Situationen oder myſtiſche Licht- und 
Farbenſpiele und das Träumerijche weiter und verſchwommener 
Landichaften. Mehr aber noch al3 Kobell und Koch fteigern fie 
das Künjtliche der Gefühle. und vertrauen jie dem Gefühl ala 
dem malerischen Können. Wir jpüren den Unendlichfeitdrang 
in den von feinem Nebel angefüllten Campagnalandichaften 
M. Rohdens und auf Schinkel kleinen Bildchen vom Heiligen 
See bei Potsdam, in den Blicken über die weiten Flächen des 
See3 hin zu den verſchwimmenden Silhouetten einer fernen 
Stadt am Horizont. Aber man will mehr al3 nur die Myjtif des 
Schauens, Schauer der Einjamfeit und der Nacht wie an Hü- 
nengräbern, die Garu3 in fahlem Mondſchein aufjucht, oder 
Kirchhofsromantik wie in einem Bilde von Kügelgen. Man liebt 
die ſeltſamen Beleuchtungen und abendlichen Färbungen, und 
wennesbeiM.Rohdens in violette Tinten getauchten Campagna= 
landichaften jcheinen könnte, al3 jei e3 der malerijche Reiz ver— 
fließender Farben, der dieſe Künſtler lodt, jo werden wir in an— 
deren Bildern wieder ganz in künſtliche Situationen hineinge— 
bracht. Auf einem recht ungeſchickt gemalten Bilde von Joh. 
Schindler wirken mit dem Mondjchein fünf verfchiedene Licht- 
quellen eines Feuerwerks zu bengalifchen und theatralijchen Ef» 
felten zujammen. Der Mondichein aber, in dem man jich in 
poetijcher Verzüdung ergehen kann, ift die eigentliche Domäne 
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diefer Maler. „Mondbeglänzte Zaubernacht, die den Sinn ge» 
fangen hält. Mondjchein erfüllt die Kleinen Seelandſchaften 
Scinfel3 und übergießt die Wajjerfläche mit ſeltſamen fünjt- 
lihen Farben wie in einer Laterna magica, aber aud) in großen, 
Wandbildern von ihm, in denen faum etwas anderes zu jehen. 
iſt al3 das geitaltlofe Fluten myjtifcher Bläue, herrſcht „des 
Mondes ftumme Pracht“. 

Bor allem aber wird die Künſtlichkeit der Situationen bedingt 
durch die Glätte der Malerei und das Beichnerijche des Stiles. 
63 hat etwas Bezauberndes, wenn in den Mondicheinnächten 
diejer Bilder die Silhouetten von Menjchen, Bäumen und Häu- 
jern geijterhaft aus der unbejtimmten Szenerie hervortauchen 
und grell jchwarz gegen den Mondfcheinhimmel oder die jpie- 
gelnden Wafjerflächen jtehen, oder gar ein fapriziöfer Rahmen 
von zadigen Ranken und Blättern jich ſchwarz um das ganze 
Bild legt. Aber die Schärfe diefer Konturen läßt an Schatten- 
ipiele oder die mit der Schere arbeitende Silhouettenfchneide- 
funft de3 18. $ahrhundert3 denken. Auf Schinfeld Landichaft 
von Jüdlichem Charakter breitet jich vor der hellen Luft der dun— 
ftigen Ferne ein feines jpigiges Laubwerf eines Baumes von 
oberher über da3 Bild, um auf beiden Seiten de3 Stammes den 
Blick wie durch ein Fenſter freizugeben. In der zeichnerijchen 
Manier aber wirkt e3 wie ein Borhang von Perlenſchnüren. 
Ähnlich breitet Rohden in einem Bilde, Grotta ferrata, das in 
Ipigigen Linien gezeichnete Laub eines Baumes über die ganze 
Bildfläche. Dasſelbe Bedürfnis nad) finnverwirrendem Reich— 
tum der Eindrüde hat wohl Schinkel, dem Hafjiziftiichen Bau- 
meijter, jeine Entwürfe gotijcher Kirchen eingegeben, Träume 
von bizarrer Phantaſtik und myſtiſcher Stimmung. Aber in 
ihrer zeichnerijhen Ausführung wirken jie immer wie Hinter- 
gründe romantilcher Opern. 

Nur ganz ſchüchtern wagen fich Verſuche hervor, im Leuchten 
der Atmojphäre an jonnigen Tagen alles Gegenjtändliche der 
Landichaft einzuhüllen wie bei Wagenbauer, auf deſſen Bildern 
zuweilen alle Formen fich in zerfließende Töne eines warmen, 
rötlichgelben und gelbgrünen Lichtes auflöſen. Das iſt die Fort— 
jeung der Tierjtüde Kobell3. Man jieht aber auch jofort, daß 
Bagenbauer weniger Eigenes gibt als die Iyrijch fühlenden Ro- 
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mantifer. Seine jonnigen Bilder jind noch ganz Durch die Hol— 
länder bedingt und in der Urt des Xelbert Cuyp gemalt. Unter 
den in Rom lebenden Landſchaftern ijt Catel ausgezeichnet Durch 
jeine Mißachtung der heroijchen Landichaftsformen. Er bevor- 
zugt die am Meere gelegenen Zeile der Campagna wegen ihrer 
dunftigen Atmojphäre. E3 gibt von ihm ein paar flott gemalte 
Landichaftsausfchnitte, in denen die Bäume ganz als zerlau- 
fene grüne wie in Sonnenjtaub aufgelöjte Majjen gegeben find, 
jo daß die Bildchen den Eindrud jchneller Auffaſſung bei hellem, 
freiem Lichte machen. Catel ijt auch einer der erjten, der ſich 
den lichtftrahlenden Regionen des jüdlichen Italiens, Neapels 
und Siziliens zugemwendet hat. Auf einem jehr merkwürdigen 
Bid von Wild, Einzug Friedrich Franz' J. in Schwerin 1806, 
das in ganz dilettantischer Weije ein unruhiges Volksgewimmel 
wiedergibt, ijt die Sonne jo gemalt, al3 ob man hineinjieht, ohne 
fejte Konturen, nur al3 unbejtimmter gelblidher Dunft. 

Hier nun wird man daran erinnert, daß gleichzeitig in Eng- 
land der Maler Turner fast gegenjtandsloje Lichtvifionen malte 
in hellen, gartfarbigen, nur den Duft der Dinge, nicht diefe ſelbſt 
mwiedergebenden Bildern, vor denen, ähnlich wie heute vor im— 
prejlionijtiichen Bildern, da3 Publikum verjtändnislos ftehen 
blieb und mit dem alten Koch ſich ſagte, „daß in dem Bilde, es 
mochte von der Seite oder ganz umgefehrt aufgeitellt fein, jtet3 
gleichviel zu erfennen war’. Gegen dieſe Lichtoffenbarungen 
tritt nun alles zurüd, was in Deutjchland gleichzeitig Ähnliches 
geichaffen wurde. Aber jo jehr die Engländer durch malerijche 
Traditionen, jachlichere Gejinnung und vielleicht auch klima— 
tiiche Verhältnijje für die Darjtellung jolcher hellweißen, jchil- 
lernden Lichtnebel vorbereitet waren, eins darf doch nicht über— 
jehen werden. Auch Turners Impreſſionen haben etwas Künſt— 
liches, zum Teil an Claude Lorrains ideale Lichtfernen ſich an— 
ſchmiegend, zum Teil wie die irrlichterierenden Vorführungen 
eines Zauberers. Es iſt nicht Laterna magica, aber doch Fata 
Morgana, Offenbarungen wie die der Apokalypſe, nicht unmit— 
telbar folche der Natur. Darin nimmt aud) er an der Romantik 
der Zeit teil. Kochs Ausſpruch beweiſt, daß Turner Runft den 
deutichen Malern nahegetreten it, und oft noch, wo wir in der 
Folgezeit pleinairiftiichen Verjuchen begegnen, wie z. B. bei 
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Blechen, ijt Turner Anreger gewejen. So wirft jeine helle Ma- 
lerei noch in einer hübjchen Motivchenmalerei in den 30 er Jah— 
ren bei Fearnley (1802—1842) nad). Diefer hat Turner jelbit 
vor der Staffelei gemalt in einem Bilde, auf dem Maler und 
Bild ein einziges Strahlenphänomen geworden find. 

Wenn wir au) in Deutjchland gleichzeitig mit Turner Be— 
ftrebungen finden, die das Malerijche in der Auffaſſung ſtärker 
betonen al3 das Poetiſche, jo liegt der malerijche Reiz weniger 
im Licht» oder Yarbenzauber als — dem romantijchen Gefühl 
des Ahnenlaſſens und unbejtimmter Sehnjucht entiprechend — 
in einer belifaten Verhüllung der nahen und fernen Dinge durd) 
zarte Quftichichten, die den Bildern eine außerordentliche Fein— 
tönigfeit mitteilen. In Bildern, die für ein jenjibles, leiſe und 
jaft unmerkliche Tonunterjchiede empfindendes Auge gemalt 
ericheinen, hat M.Rohden (1778—1868) geradezu verblüffende 
Seiftungen Hinterlajjen. Unter den Genojjen Koch und Rein- 
hart in Rom ift er der ſpäteſt Geborene, der die heroijche Form 
ganz in Luft und Tonſtufen zerfließen läßt. In einer Anficht 
von Tivoli jchieben jic) die Berge ohne rechtes Volumen ftreifen- 
haft übereinander; getrennt voneinander find jie nur durch die 
Luftichicht, die fich zwischen den Bergen aufhellt und die Sil- 
houette de3 vorderen Höhenzuges jich dunkler abheben läßt. Al- 
les Feſte zergeht in matten, jtaubiggrünen Tönen. Sit diejes 
Grün noch etivas Schwer im Ton, fo gibt es Campagnalandichaf- 
ten von Rohden, in denen die Farben Lichter werden, von unaus- 
Iprechlicher Zartheit, Falb, Sandgelb mit violetter Tönung, 
mattes Graugrün, und alles nur fo hingehaucht mit unerjchöpf- 
lichem Reichtum in der Differenzierung der Nuancen. Es ijt 
ganz und gar Mufik für da3 Auge, eine Harmonie im Sinne 
Whiſtlers. Auch Rohden ift Lyriker genannt worden, aber das 
Subjektive, das jich in jeinen Bildern ausſpricht, iſt Doch we— 
. niger poetiſches Schwärmen al3 Empfindfamfeit de3 Auges. 

Der Einfluß Rohdens jcheint noch lange, bis in die 30er Jahre 
hinein gewirkt zu Haben, wie manche Bilder von Blechen verraten. 
Frauenporträts jeines Sohnes, Franz von Rohden (1816 bis 
1902), die in der pſychologiſchen Auffaſſung ſchon nazarenijche 
Starrheit verraten, erlangen durch dieje feine matte Tönung 
eine vornehmsjchlichte Haltung. Bon Schülern fommt ihm Ernit 
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Fries (1801—1833) nahe in Mondicheinlandichaften mit atmo— 
ſphäriſchen Wolfenjpielen und in Darftellungen dunftig verhüll- 
ten Terraind. Landichaften von Reinhold (geb. 1789) haben 
wieder mehr Vordergrund, mehr Motiv, aber in einer feinen 
und finnigen Beleuchtung. Ein frijcheres Grün zieht in jeine 
kleinen Waldlandichaften ein. Auch Ferdinand von Olivier (1785 
bi3 1841) fteht diefem Kreife nahe. Seine Bilder werden größer 
im Format und verraten ſowohl in der edigeren Umrißführung 
der ©eländeflächen, die er noch gern wie Rohden übereinander- 
ichiebt, wie in der jchärferen Malerei, die beim einzelnen Blatt 
verweilt, zugleich nazarenifche Stilifierung und frifcheres Na- 
turgefühl. Aber durch warme elfenbeinerne und ſchmelzend grüne 
Zöne ijt alles zur Einheit verbunden. Etwas Feiertägliches, 
Sonntägliche3 und doch auch Elegijches bringt der dunkle grüne 
Zon feiner Bilder hervor. Man glaubt den Ton des Waldhorn3 
der jüngeren Romantik zu hören. Am feinjten aber fommt doch 
die nachromantiſche Stimmung, diefe Heidelberger Romantif, 
in den Landſchaften von Georg Wilhelm Iſſel (1785—1870) 
zum Ausdrud. Er malt nicht mehr das verworrene Waldinnere, 
jondern den poetiihen Winkel im Walde, wo der Wind Die 
feinen Blätter zittern macht. In forgfältiger Zeichnung und 
Kompoſition und in der Vorliebe für alles Zarte in der Natur, 
für dünne Stämme und frühling3haftes Aufbrechen der Blätter, 
für milde Beleuchtungen und riejelnde Bäche |pricht ſich eine 
ganz anders heimelige Naturandacht au3 ala in dem pantheifti- 
ichen Berfließen der Romantif. Gerade einige Bilder von Iſſel 
verraten den Hang zum Begrenzten, vor allem das befannte der 
drei Kirchen am Pantheon, wo wie auf Kobells jpäten Bildern 
alle3 jtreng, ja linear jteif und in ruhigen Flächen von Licht und 
Schatten fomponiert ift. Nur die Rohdenjche Feintönigfeit eines 
graufhmwärzlichen Tones mildert die Strenge, läßt aber den 
Eindrud disfreter Vornehmheit beftehen. 

Iſt Kobell der Eröffner des romantifchen Programms, jo 
Kaspar David Friedrich (1774—1840) der Erfüller, im Gu- 
ten wie im Schlimmen. Die Seelandihaft mit dem Mönch, 
die Heinrich von Kleiſt beſprochen hat, und Die deshalb nicht ſpä— 
ter al3 1810 anzuſetzen ift, iſt völlig gegenjtand3los, von gren- 
zenlojer unbejtimmter Tiefe und in wundervollen großen Linien 
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gezeichnet. Nur die Unterjchiede eines gemeinjamen Tones, 
eines dunklen Graublau, fcheiden Himmel, Waſſer und Strand 
und formen die Dünen. Die hinreißende Weite der Kobellichen 
Sandichaften Hat jie nicht, aber ſie ijt einjamer und nächtiger. 
Das Meer ift fait Schwarz. Eine Hymne an die Nacht in der 
Malerei. Ein Mönch fteht verlajjen am Strand, ein Fleiner 
Menſch dem Unendlichen gegenüber. Wie bei Kobell ijt auch 
diefe Gejtalt nur der Ort der Gefühle, mit denen wir die Land— 
haft betrachten jollen. Aber jie ijt erprejjiver, inniger in der 
Hingabe. 

Gerade die3 romantijhe Motiv wird Friedrich nicht müde 
zu wiederholen. Eine Frau fteht mit ausgebreiteten Armen vor 
dem glühenden Abendhimmel — Sonnenimtergang. Oder eine 
ganze Geſellſchaft jigt auf einem Feljen am Meere, bezaubert 
von dem Schaufpiel, wie vor den aufglühenden Farben des 
Abendhimmel3 die dumflen Segel von Schiffen vorbeiziehen. 
Dann wieder jehen wir zwei Sünglinge in der Betrachtung des 
Mondes verjunfen. Die Landichaft aber bleibt ohne klare Raum— 
tiefe, alles erjcheint wie von Nebel erfüllt. Die Fläche des 
Bildes ift ganz von den Windungen und zadigen Aſten eines 
Baumes überzogen. Auch diejes, jchon von Kobell, Rohden 
und den andern Romantifern befannte Motiv fehrt immer wie— 
der. Auf der Darftellung eines jpätherbitlichen Waldes fieht 
man nur eine Wirrni3 von fich friimmenden und die Fläche 
überfriechenden Baumjtämmen wie von Schlingpflanzen. Aber 
auch Hier ijt mehr Poeſie, man fühlt die Schauer der Wald- 
einſamkeit. „Erdlebenkunſt“ nannte der Arzt Carus die Land» 
ihaft3malerei mit Hinblid auf 8. D. Friedrichs Werke. Und 
in der Tat, wenn diefer einmal die fahlen Berzweigungen 
dreier einfamer Bäume ganz flach auf mwinterlihem Grunde 
ih dunfel abheben läßt, wie auf japanischen Dekorationen, 
fühlt man zugleich, daß diefe Bäume frieren. Ein Berberigen- 
ftrauch, eine Krähe auf einem Aſt genüge, ein Motiv für ein 
Bild abzugeben, meinte Heinrich von Kleift, indem er an Die 
Stimmung dadıte, die von jolchen gegenftändlich und techniſch 
armen, und doch ausdrudsvollen Bildern Friedrichs ausging. 

Die Darjtellung farbiger Lichterfcheinungen, die nur nod) 
jubjeftive Erregungen und Bezauberungen de3 Gemütes fein 
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wollen, hat Friedri auch in andern als Mondichein- und 
Sonnenuntergang3bildern bejchäftigt. In lyriſch ſchwärmen— 
dem Gefühle jucht er jie auf al3 Naturerjcheinungen von über- 
wältigender Größe, als Nordlicht, das hinter dem Horizont 
jeltfam, die Augen blendend und den Sinn beraujchend hervor— 
bricht, oder al3 Morgenröte, die ich über Berge und Täler er- 
gießt, die Berge mit violettem Nebel verhüllt und die Täler 
mit farbigem Dunſt ausfüllt. Dem religiös-pantheijtiichen 
Drange entjprechend verbindet er die Darjtellung des erha- 
benen Farbenjpiel3 der Natur mit dem Blick über ragende 
Gipfel in unendliche Fernen. Bor diefer Sehnfucht, die in die 
Weite jtrebt, verjinfen die einzelnen Berge im rhythmijchen 
Gewoge eines ewigen Auf und Ab. 

Uber gerade bei diejen größten und auch großartigjt empfun- 
denen feiner Bilder wird der Zwieſpalt zwiſchen der Größe des 
poetilhen Motivs und der jchüchternen Behandlung, zwiſchen 
Programm und Ausführung recht deutlich. Die Glätte und 
Bejitimmtheit der Malerei widerjpricht der Myſtik pantheifti- 
ſcher Naturergriffenheit. Meift jtört das zu ſtarke gegenftänd- 
liche Herausarbeiten des Bordergrundes, wo Eleine Erdhügel, 
Steine und Gräſer deutlich zu erfennen jind, und wirft retar= 
dDierend auf die rhythmiſche Gejamtbewegung. Noch öfter leidet 
die poetiſche Idee unter der Zufpigung zu einem jentimentalen 
Heinlichen Motiv, einem Hünengrab, einem Kreuz auf einer 
seljenjpige oder einem verunglüdten Schiff in einer von Eis— 
blöden wild ftarrenden Einöde. Die Farbe jelber hat etwas ſüß— 
lich Romantijches, diefes fade Roja und Violett. Überall jpürt 
man e3 wie das Stammeln eines von Gefühlen übermwältigten 
Gemütes. Bart wie die Seele eines Mädchen? ijt die Stimmung 
der Bilder, aber Findlicher nod) die einfache Zeichnung und 
ſchüchterne Technik. 

Am glüdlichjten und in bejcheidenen Grenzen volffommen iſt 
Friedrich, wenn er ein einfaches Naturmotiv zu reiner fatter 
Farbigkeit jteigert, bei der die ganze Stimmung in dem eigen- 
tümlichen Klang der Farbe ruht. So gibt eine Harzlandichaft 
von 1811 nur eine ebene Wiefe, die ſich an die Berge heranzieht. 
Aber ein intenfiver Afford von fattem Grün der Wiefe und 
tiefem Lila mit einem zu dieſen ſchweren Farben fontraftieren- 
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den, köſtlich leicht und loder gefärbten Wolkenhimmel löſt allen 
Raum und alle Form in Farbe auf. 

Das reichjte und ſtimmungsvollſte Bild aber diejer Art ift 
der Sturzader, der zugleich alle romantiſchen Wirkfungsmittel 
zufammenfaßt. Unbejtimmte nächtliche Ferne und Mondichein- 
timmung. Eine Ebene jchiebt jich gegen ferne violette und nur 
angedeutete Berge heran. In ergreifender Eintönigfeit führen 
ewig wiederholte Ackerfurchen gradlinig in3 Bild hinein. Farbe 
und Beleuchtung beſchwören die Stimmung des Magijchen her- 
auf. Orangefarben jteht der Mond am Himmel, und hinter 
lila Wolfen bricht fein Schein hervor. Unten liegt der Ader in 
tiefem, myſtiſchen Braunviolett, zwiſchen das fich ein inten— 
jiver giftgrüner Streifen drängt. Es find ſpezifiſch erregende, 
romantische, ja franfhafte Farben. Am Horizont aber, vom 
mondhellen Himmel abgejchoben, breiten ſich zierliche aufgelöjte 
Silhouetten feinen Birfenlaubes und von Ziveigen, die wie in 
Trauer hängen. Diejes Bild ift wirklich wie eine Erfüllung des 
tomantijchen Programms aus Tied3 Malerroman Sternbald, 
wo e3 heißt: 

„E3 wurde Abend, ein jchöner Himmel erglänzte mit feinen 
wunderbaren, buntgefärbten Wolkenbildern über ihnen. 

Meine Seele jollte ſich an diefen grellen Farben ohne Zuſam— 
menhang, an diefen mit Gold ausgelegten Zuftbildern ergögen 
und genügen, ich würde da Handlung, Leidenſchaft, Kompoſition 
und alle3 gern vermijjen, wenn Ihr mir, wie die gütige Natur 
heute tut, jo mit rojenrotem Schlüjjel die Heimat auffchließen 
fönntet, two die Ahndungen der Kindheit wohnen, das glänzende 
Land, wo in dem grünen, azurnen Meere die goldenjten Träume 
ſchwimmen, wo Lichtgeftalten zwijchen feurigen Blumen gehen 
und uns die Hände reichen... o, mein Freund, wenn Ihr doc) 
diefe wunderliche Mufif, die der Himmel heute dichtet, in Eure 
Malerey hineinloden könntet !”... 

Neben jolchen farbig und myſtiſch gleichbedeutenden Kompo— 
jitionen ftehen andre Kleine Bildchen, in denen mehr die Fein— 
heit der Töne wie bei Rohden das Auge beichäftigt, See» und 
Nebelbilder, wo das Durcheinander von Sciffsmajten und 
Tauen wie auf den Waldbildern Gelegenheit gibt, die roman- 
tiiche Verwirrung herzujtellen. An Feinheit und Reinheit der 
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Wirkung kommt von diefen Bildern fein einer Darftellung von 
Greifswald bei Mondichein glei. Die Stimmung ift die völ— 
Tiger Nacht, auf dem Waſſer blinfender, zitternder Mondjchein, 
in gehauchten Streifen Härt jich der Himmel zum Horizont hin. 
Das Feinſte aber ijt, wie nach der Tiefe zu in rhythmiſchen Ab- 
ftänden die geſpenſtiſchen Silhouetten von Segeln, Steinen und 
Pfählen, von wellenförmig aufgehängten Neben und von den 
Kirchen und Häufern der Stadt ji) nad) und nach erhellen. 
Raum jemand würde hier an Greifswald denken, jo jehr ift es 
reine Mufil, ein Nocturno. 

Romantiker durch und durch, fo daß er noch in den 30er Jahren 
eineRaft bei der Heuernte al3 romantisch jchwärmende Bauern 
beim Sonnenuntergang malt, jcheint ſich Friedrich doch dem fri— 
jheren Naturgefühl und bejtimmteren Sehen und Zeichnen der 
nachromantijchen Zeit nicht ganz entzogen zu haben. In einer 
Reihe von Landichaften, in denen nur die Freude an der weiten 
Fläche den Romantifer verrät, ijt doch die Luft Durchfichtiger, Die 
Pläne derGegend find klarer, und die Farbe ift frijcher und na= 
türlicher, befonder3 im frischen Grün der Bäume und Wiefen und 
im fühleren Gelb und Blau des Himmels. Alles das findet fich 
zujammen in der vielleicht ſchönſten diefer Landichaften, der Land» 
Ichaft mit dem Regenbogen im Weimarer Mujeum. Bon einem 
Hügel recht3 entfaltet jich in fächerförmigen, abwechſelnd hel— 
len und dunfeln Streifen das Vorland bis zum fernen Meer. 
Ein Bauernhaus in der Ferne, eine Schafherde vorn find ganz 
mit loderen Tönen in die hellen Streifen des Grundes einge- 
fügt. Die Luft ift Har und rein, dem Blick bleibt bi in alle 
Ferne nicht3 verborgen, jo daß man den auf den Stab gelehn- 
ten, über da3 Land Hinmwegjehenden Bauern nicht mehr jenti- 
mental empfindet, nur noch „jum Sehen geboren, zum Schauen 
beſtellt“. Friſch, morgendlich, mie vom Seewind gefühlt, fühlt 
man die Atmofphäre; und Eichendorff3 Verſe fallen einem ein: 
„Die Luft ging durd) die Felder, die Ähren wogten ſacht.“ 

Das Steife, plaſtiſch Beſtimmte und Harte der Zeichnung, 
das Kobells jpätere Bilder jo ftarf empfinden ließen, ijt bei den 
entjprechenden Bildern Friedrichs kaum zu ſpüren, weil das fi- 
gürliche Element fo ftarf zurüdtritt, und nun die Klarheit der 
Zeichnung, die Beftimmtheit der Anordnung ein Mittel ift, ung 
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jiher durd) den Raum zu führen. Überhaupt aber find jolche 
Werke Friedrich nur Ausnahmen in feinem Schaffen. 

Erit jein Schüler, G. F. Kerſting (1783—1847) bringt Dieje 
Manier linearer Bejtimmtheit, feiter Zeichnung und Kompo— 
jition zur Vollendung, und zwar im Interieurbild. Schon dieſe 
Bendung von der Landjchaft zum Anterieur iſt bezeichnend. 
Es iſt die Wendung vom Unendliden zum Engumjchlojjenen 
und Begrenzten. Hell und durchſichtig, kühl im Ton, jtreng in 
der Zeichnung und ſehr ausgefucht und geregelt im Bildaus- 
Ihnitt und der Kompofition, würden dieſe Interieurbilder mit 
der einen dominierenden Figur darin von vollendeter Diftinf- 
tion, ja frojtig wirken, wenn nicht jchon das Heine Format 
ihnen etwa3 von ihrer Würde nähme, wodurd) die Steifheit et- 
wa3 von gemütlicher Pedanterie, die Glätte der Malerei etwas 
von häuslich waltender Sauberfeit befommt, und wenn nicht 
in der feinen Verteilung der hellen, jilbrigen Töne die Hingabe 
der Romantik an das Weben des Lichtes fich noch immer be- 
tätigte. Die BZartheit des romantijchen Empfindens lebt darin 
weiter und läßt dieſe Kleinmalerei in Verbindung mit ſchlichten 
Bojen der Bewohner diejer Interieurs noch nicht als pedantifch 
empfinden. 

Kerſting hat jeinen Meiſter K. D. Friedrich jelber gemalt, wie 
er im Atelier vor feiner Staffelei jteht, ein Friefenkopf, hart» 
Ihädelig, eigenjinnig, die Haare wirr ins Gejicht gejtrichen, mit 
verfniffenem Mund und bohrend aus dem Kopf heraustreten- 
den Augen. Bis auf Stuhl, Tiſch, Staffelei und Paletten ift das 
Bimmer leer, für den Maler, der mehr die Stimmungen aus 
ji Herausholt, al3 jic) dem objektiven Wejen der Dinge hin- 
gibt, bezeichnend genug. Aber wie das Bild gemalt ijt, läßt es 
fragen, ob e3 noch im Sinne Friedrichs gejchehen ift. Durch die 
lineare Bejtimmtheit wird die Zimmerleere kahl und nüchtern, 
jtatt nächtiger Stimmung herrjcht gleichmäßige TageShelle, die 
bis in alle Eden und Winkel hineinleuchtet. Statt de3 Dranges, 
im Mondjchein zu zerfließen, jpürt man nur noch das Genügen 
am Nächiten und Fejtumgrenzten. 

Erträglich wird das erit, wenn ji) da3 Zimmer mit Hausrat 
füllt, in dem fich das Wejen der dargeftellten Perjonen kund— 
gibt. So malt Kerfting einmal jich ſelbſt jchreibend, ein andermal 
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einen Mann lejend am Schreibtijch, dort im hellen Licht des Ta— 
ge3, da3 durch das Fenjter jtrömt, hier beim grelleren Schein der 
Lampe, immer aber ohne Myſtik des Lichtes, Har und beſtimmt. 
Die Figur ift immer jo groß in der Ede de3 Zimmers gegeben, 
daß jie jich nicht darin verliert. Denn, obwohl auch in diefen 
Bildern die Figuren uns den Rüden zufehren, fann jich der Be- 
Ichauer nicht mehr mit dieſen Perjonen einfach identifizieren, 
um mit ihnen die Stimmung de3 Zimmers zu genießen. Wir 
jtehen fremden Menjchen in ihrer Behaufung gegenüber und 
fönnen nur noch an dem Ganzen Anteil nehmen. Es ift feine 
Lyrik mehr, jondern Schilderung. 

Dennoch haben diefe Figuren Stil; am meijten, wenn die 
Bartheit der Töne, die Feinheit und Sauberkeit der Malerei und 
die Begrenztheit de3 Milieus und de3 Heinen Bildformates in 
der Perjon eines jchlichten, mit einer Handarbeit bejchäftigten 
Mädchens einen lebendigen Ausdrud findet wie in der Stube 
mit Stiderin. Der Sinn für die lieblichen Kleinigkeiten des Le— 
bens, den Schleiermacher bei Friedrich Schlegel, dem älteren 
Romantifer, vermißte, ijt hier vorhanden. Auf dem einfachen 
zopfigen Sofa liegt eine Gitarre, ein Nähforb ſteht auf der 
jteifen Kommode, im Fenjter Blumentöpfe, und an der Wand 
hängt ein Bild mit Kalla umfränzt. Das Mädchen wendet ung 
den Rücken zu, erjt im Spiegel erjcheint ihr Geficht. Nirgends 
aber empfindet man die einzelnen Gegenjtände um ihrer ſelbſt 
willen gemalt, da3 Gefühl für das Kleine hat nichts Kleinliches. 
Eine fajt jtrenge Kompofition der Linien, gemildert durch Die 
feinjte Abtönung des weißlichgrauen Lichtes, delifat wie auf Bil- 
dern von Vermeer van Delft, hält alles zuſammen und bedingt, 
daß die zart empfundene, aber edel gezeichnete Geſtalt de3 über 
ihre Arbeit gebeugten Mädchens ung wie die Bejtimmung dieſes 
von milder Srühlingsluft durchfloſſenen bejcheidenen Zimmers 
erjcheint. E3 bleibt noch ein Rejt von Poeſie, nicht mehr roman— 
tijcheverftiegene Poejie, fondern ein „kleines Frühlingslied‘ wie 
in den Heinefchen Berfen: „Leiſe zieht durch mein Gemüt ..“, der 
Ausdrud holden Beſcheidens. Und wie eine Unterjchrift zu die- 
jem Bilde klingt e3 bei Rüdert: „Du bift die Ruh, der Friede 
mild, die Sehnſucht du und was fie ftillt.‘ 

Auch K. D. Friedrich hat einmal ein Interieur gemalt, ein 
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Mädchen am Fenjter jeines Ateliers. Aber vom Zimmer jieht 
man nichts als eine Wand mit dem Fenſter. Bor diefem jteht 
regungslos gebannt, dem Bejchauer abgewendet, eine weibliche 
Figur und jtarrt ins Freie hinaus. Dieje Figur iſt al3 Perſon 
nicht3, nur der Ausdrud eines allgemeinen menschlichen und ro- 
mantijchen Gefühles, des Abgejchnittenjeind vom Draußen, 
eines Vogels im Käfig. Bei Friedrich ijt alles in die Ferne ge- 
rüct, bei Kerſting alles nahegebradt. Es iſt auch hier der 
Gegenjaß der älteren und jüngeren Romantik. Dort ein Zerflie- 
gen im Unendlichen und unbejtimmteite Ahnungen, hier ein 
Berflären der Heinjten Dinge und jinnige Genügſamkeit, dort 
Braujen des Meeres, hier Tiebliches Geläute, dort Hymnen an 
die Nacht, hier der Roſe ein Gruß, dort Sehnſucht nur, hier 
„was ſie ſtillt“. 

Die romantiſche Generation, K. D. Friedrich voran, ſtand dem 
Porträt ganz fern, die Landſchaft war ihr alles, denn nicht mit 
Bekannten und Nächſten wollte man ſich abgeben, ſondern mit 
dem Geheimnis der Ferne. Wohl aber kommen die älteren 
Künſtler des 18. Jahrhunderts um 1800 zu einem die Form 
ſtärker auflöſenden Stil. Bei W. Tiſchbein im Porträt der Dich— 
terin Chriſtine Weſtphalen findet man Anſätze dazu, die Geſtalt 
in Profilentfaltung und mit Nichtachtung des Phyſiognomiſchen 
zu einer Harmonie im Sinne Whiſtlers ſtillebenhaft aufzulöſen. 
In zarten weißlichen und roſa Tönen fügt ſich die Figur mit der 
Wand zuſammen. Porträthafter iſt die Auflöſung der Bildniſſe 
zu Stimmungsköpfen durch Steigerung der ſeeliſchen Unruhe 
und momentanen Erregungen, die eine flüſſigere und aufge— 
löſtere Technik bedingen. Das iſt bei dem alten Graff vielfach 
zu ſpüren in einer Art freilich, die etwas von der Dekompoſition 
des Alters an ſich hat. Zuweilen bringt dieſe Steigerung des 
maleriſchen und ſeeliſchen Lebens auch etwas wie einen Rückfall 
ins Rokoko, indem es mehr bei äußerlicher Nervoſität der Be— 
wegung bleibt wie in einem Porträt von Wilck, dem Bilde des 
Baron Rohrſcheidt in ganzer Figur, wo der wippende Gang, 
die zuckenden Runzeln des Geſichts, ein ſchillerndes hellblaues 
Hofmannskoſtüm und ein pikanter Kontraſt einer großen Vor— 
dergrundsfigur zu kleinen, fern geſehenen Häuſern ganz an den 
geiſtreichen Rokokoimpreſſionismus erinnern. Aufs höchſte aber 
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ijt diejer unruhige, auflöjende Porträtjtil in den Werfen des 
bayrijchen Hofmalers J. ©. Edlinger (1741—1819) nad) 1800 
ausgeprägt. Eine Neigung zu breiter, an italieniichen Muftern 
gebildeter Manier hat er immer gehabt, auch wo er in der Art 
von Graff das Geijtige freier Berjönlichkeiten in großem Zuge 
harakterijiert. In feinen früheren Bildern ijt vielleicht die re— 
präfentative Note ftärfer als bei Graff, aber das Familiäre, Ge- 
danfenvolle und Ernſte de3 bürgerlichen Typus dringt doch auch 
in feinen Berjonen durch wie in einem wundervollen Bilde der 
Familie de3 Bildhauer Roman Boos in München. Um 1800 
aber wird jein Stil immer lebhafter, wirbelnd, flocig bis zu völ- 
liger Zerjegung. Alte Männer und Frauen der Gejelljchaft er- 
halten den Ausdrud zittriger, abgelebter Arijtofraten, deren Ge- 
jiht aus jchummrigem Dunkel mit pointierter Helligfeit her— 
ausleuchtet und mit Augen, deren nervöſer Blid den Beſchauer 
trifft wie eine ungeduldig gejtellte Frage. Reine Stimmungs- 
föpfe, wie jie die Sammlung Röhren in Münden aufbewahrt, 
treten an die Stelle von Porträts, alte Leute, deren ſchwatzender 
Mund fich nicht mehr fchließt, mit faltigen Gejichtern und dem 
feuchten Glanz blafjer Augenlider, auf denen die Tränenflüfjig- 
feit ſich ſtaut. Alle dieſe Rifje und Falten und Stoppeln im Ge— 
jicht, der Höchjt momentane Ausdrud und eine flimmernde far- 
bige Behandlung im Verein mit der Ioderen Malweiſe lajjen an 
die Stimmung und den malerijhen Reichtum denken, den das 
romantische Mondjcheinbild auf zitternden Wafferflächen er— 
zeugt. Nur eins fehlt dieſen Porträts im Vergleich zur Roman 
tif, das Sentimentale. Sie erinnern mehr an den malerijchen 
Stil älterer Meijter, der italienischen Fapreitomaler, eines 
Franz Hals, zumeilen auch des alten Rembrandt, fie jind ma— 
leriicher al3 die Gemälde der Romantifer, aber im Sinne der 
Maler des 18. Jahrhunderts auch weniger originell, altmeijter- 
licher. 

Neben diefen Werfen Edlingers gibt es auch Porträts der ro— 
mantijchen Generation, aber feine romantijchen Borträts, Dar- 
ftellungen revolutionärer Charaktere, aber nicht im revolutio— 
nären Stil, nicht aufgelöft, jondern umgefehrt, ehern, feit, von 
überjpannter Härte. Sie zu verjtehen, muß man ſich erinnern, 
daß zivar Diefe ganze von der Aufklärung zur Romantif jich ent» 
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widelnde Malerei die fortjchrittliche, zulunftsreiche Bewegung 
enthält, daß jie aber nicht die einzige, ja an Wirkung auf die 
Zeit und rein quantitativ nicht einmal führende Kunſtbewegung 
it. Eine andre Richtung ift die herrjchende, und ihre Entwick— 
(ung vom 18. zum 19. Jahrhundert gilt es noch in großen Zü- 
gen zu verfolgen. 


ID. Wonumenfalkunf und Rlalfgisemus. 


Neben der bisher jfizzierten Entwidlung der auf das Male» 
riſche ausgehenden Richtung, auf die finnliche Seite de3 Ein- 
drucks und auf rein bildnerifche Verarbeitung der Elemente, die, 
unter dem Namen Natur zujammenzufafjen, den Menjchen um» 
geben, geht eine Richtung einher, die da3 Plaſtiſch-Figürliche 
betont, der die Darſtellung des Menjchen in erſter Linie ange- 
[egen ift, und die in dem Zug zur Monumentalität und Vor— 
nehmheit die Kunjt der vornehmen Kreije oder auch die offi- 
zielle Kunſt wird. Auch jie entwidelt ſich aus dem Rokoko her- 
aus, auch fie durch Anlehnung an ein fremdes Element, die An- 
tife, und auch jie erreicht einen Höhepunkt zwiſchen 1800 und 
1810. Als offizielle Kunſt iſt jie an die Öffentlichkeit getreten, 
um jie dreht ſich die Kunſtkritik wie die Kunjttheorie der Zeit. 
Sie wendet jich nicht an den einzelnen, fondern an die Allge- 
meinheit. Der Maler J. W. Tiſchbein war höchſt unglücdlich, ala 
jein Bild „Eonradin und Herzog Ernit von Schwaben im Ker— 
fer, da3 Todesurteil empfangend“, in den Privatgemächern des 
Herzog3 von Gotha verſchwand. Sp hat diefe Kunſt auch die 
Anſchauungen von der Entwidlung der deutſchen Kunſt im 
19. Kahrhundert beitimmt, obwohl fie jich, wenigſtens in diejer 
ersten Periode, in einer bloßen Negation alles Sinnlichen er- 
ihöpfte. E3 war ihr Verhängnis, daß fie ſich auf dem Unter- 
grunde einer bürgerlichen und individualiftiichen Kultur Auf— 
gaben jtellte, die auf dem Boden einer hierardhiich-abjolutifti- 
ihen Verfaſſung und ariftofratifchen Gejellichaft entjtanden wa— 
ren. Indem jie gegen den Geijt des Rokokos ankämpfte, jtellte 
fie fich doch prinzipiell auf denfelben Boden mit ihr, eben den 
der Monumentalfunft. Denn die Entwidlung der Barodfunft 
jeit der Spätrenaijjance und der Gegenreformation, die an dem 
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fuhr, bewegte jich in einem bejtimmten Kreis von Aufgaben. 
Einmal der idealen Darftellung der göttlichen und heiligen Per— 
ſonen de3 Kultus und der Ausſchmückung diejes Kultus zu höchſt 
gejteigerter Fejtlichkeit. Sodann der Verherrlichung des Staats— 
oberhaupt3 und jeines Gefolges im monumentalen Geſchichts— 
und Repräjentationsbild, und jchließlich der Verjchönerung des 
gejellichaftlichen Lebens in arijtofratijch verfeinerten Formen, 
die in der Würde oder Anmut, in Schönheit oder Grazie darge» 
ftellter Figuren jich jpiegelten. In allen Fällen wendete jich die 
Kunſt an eine fünftlerifche, politiiche oder gejellichaftliche Ver— 
einigung, nicht an den einzelnen in ftillen Stunden, und in 
allen Fällen wollte fie einwirken, Vorbild fein, nicht aber einen 
geijtigen Inhalt zur Bejchäftigung des „Witzes oder Gefühls“ 
bieten. Dieje Vorbildlichkeit aber wiederum fonnte im Bilde jich 
nur in der Haltung, in der gejteigerten Körperlichfeit und der 
Präfentabilität de3 Auftretens fundgeben. Dieje ganze Kunſt 
war auf eine Perjonalfultur gegründet, wo der einzelne jich erft 
fühlt in der Stellung, der Rangjtufe, die er in einer Gemein— 
Ichaft erhält, und durch den unmittelbaren Eindrud, den er, die— 
nend oder herrjchend, auf andere macht, und der jich in jeiner 
Haltung oder Kleidung, furzum, in äußeren Abzeichen und For— 
men fundgibt. Der Sinn für diefe Ordnung, für das, was in 
dieſer Gejellichaft jedem zukommt und erlaubt ift, für da3 rechte 
Benehmen, ijt das, was als „Geſchmack“ diefer Kultur höchſtes 
Geje war, und das bei aller Abneigung gegen Pathos und 
Würde, gegen Strenge und Regel, doch auch dem Rokoko in ſei— 
ner ausgelajjeniten Laune, jeiner fapriziöfeiten Verjchnörfelung 
und freiheit immer gegenwärtig blieb, als Grazie und Kofet- 
terie, al3 Ejprit und Eleganz. Mochte das Rokoko auf religiö- 
jem Gebiet den Madonnenfultus in Venusdienſt, da3 Supra=- 
mondane ins Mondaine umbilden, e3 blieb doch immer Aufgabe 
der Kunſt, auch hier zu idealijieren und zu jteigern. Die neue 
Gejellichaft aber, die bürgerliche und aufgeflärte des 18. Jahr- 
hundert3, war protejtantiich, und ſchon dadurch allem finnlichen 
Darjtellen des Überjinnlichen und Geiftigen abgeneigt, ihr 
Glaube praftifch nüchtern oder pietiſtiſch ſchwärmend. Dieje neue 
Kultur wandte ji) an Herz und Gemüt des einzelnen. Verſtand 
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und Wille waren jachlich interejjiert, die perfonalen Qualitäten 
de3 äußeren Auftretens mußten dahinter zurüdtreten. Ein Mo- 
numentalmwerf hätte immer nur jittlich wirfen können, nicht re— 
präjentativ. Alles was an Ideen von allgemeiner Menjchlichkeit 
und Zweckmäßigkeit der Welt dieje neue Gefellichaft erfüllte, 
ließ jich nur geijtig erfaſſen, philofophifch, aber e3 war im 
Grunde undarjtellbar. Aber jo wenig fie jchon imjtande war, an 
Stelle der abjolutiftiichen Staatsform eine andere zu fegen, jo 
wenig vermochte jie, jich von der einer gänzlich anders gerich- 
teten Kultur entiprechenden Monumentalkunſt freizumadhen. 
Und weil ihr für dieje die durch Tradition und Erziehung er- 
worbenen Grundlagen fehlen, jo hat jie für diefe Seite der Kunſt 
keinen Inhalt und wird immer mehr formalijtiich. Der Kampf 
gegen das Rofofo wird eine fortgejegte Negierung aller der Sei- 
ten, die diejen Stil zum glänzendſten Ausläufer einer Bewegung 
gemacht hatten, die von der Spätrenaijjance herfam. Es ift fo, 
wie Sufti jagt: „Die bloße Abweſenheit phantaftifcher Wilffür 
galt ſchon als klaſſiſche Einfalt.“ E3 fehlt der überzeugende, 
jormverlangende Gehalt. 

Die Antike wurde das Loſungswort, mit dem man den Kampf 
gegen da3 Rokoko von diefem Standpunkt aus führte und dabei 
überjah, daß in den nadten Figürchen Bouchers mehr Antike, 
freilich jpäte, ausgelafjene und raffinierte Antike ſteckte, ala in 
dem, was jet theoretijch prinzipiell al3 Forderung des Tages 
aufgeftellt wurde. So fommt e3, da man mit diefer Rückwärt— 
jerei doch nur archäologiſch zur Antike gelangte, auch da zunächſt 
nur zu den jpäten, dem Barod und dem Rokoko verwandten 
Sachen, einem Apoll von Belvedere, einem Laofoon, einem Her- 
fule3 von Belvedere, künſtleriſch aber nur bis zu dem Elafjizifti- 
ihen Barod der Caracci, und daß man jelbjt noch voller Ro— 
koko ſteckt und nur etwas jteifer, zopfiger und öder wird. Das ift 
die Stufe, die Windelmann als Theoretifer, Oſer (1717 bis 
1799) und Mengs (1728—1779) als Maler repräjentieren. Die 
Kompofition eines Raffael mit der Anmut Correggios und mit 
Tizians Kolorit zu vereinen, ſchwebte Meng3 ala Ziel vor, und 
damit bezeichnet er jelber das Fragwürdige jeiner Kunſt, eine 
effeftiiche Vereinbarung des Unvereinbaren. Dunftig und weich 
bleibt die Malerei, rojig und bunt die Farben wie im Rofofo, 
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zart und ſchlank die Figuren, aber in allen Haltungen und Ge— 
bärden herrjcht eine Öemejjenheit, eine von außen herangetra= 
gene Regelmäßigfeit und Glätte, die ſich mit dem finnlich wei— 
chen Kolorit jchlecht verträgt. So wirken die Bilder jüß oder 
vielmehr jüßlich, denn e3 find Kiejeljteine, nicht Früchte, die hier 
gezudert jind. Die Themen find Firchliche Stoffe, eine büßende 
Magdalena, Heiligenverflärungen und Himmelfahrten, in de— 
nen dem Zeitgeſchmack entiprechend da3 Bewegte und Ver— 
ſchwommene oder das Sinnlich-Reizende gejchildert werden 
konnte. Aber es werben „froftige Ekſtaſen“, wie der Maler Füßli 
Winckelmanns Altertumsſchwärmerei nannte, Mejjiaden inHera- 
metern. Oder e3 treten in deforativen Bildern jene idealen Ge— 
ftalten auf, die das gejellichaftliche Reben der Zeit, Anmut und 
Grazie in göttlicher Vollkommenheit widerjpiegelten und für Die 
der vorbildlich dekorativen Tendenz entiprechend die Stoffe Der 
antifen Mythologie entnommen wurden, wie Apoll unter den Mu⸗ 
jen, oder das Urteil des Baris. Feine, zarte Geitalten, nadte Kör- 
per bewegen jich Schön in idyllischen Situationen, aber ohne finn- 
liches Leben, fühl und afademifch. Aus den fötes champätres 
de3 Rokokos ijt eine Welt geworden, in der man jich langweilt; 
ein Tanzmeiſter jcheint allen Bewegungen ihr Maß vorgejchrie- 
ben zu haben. Auguſtus und Kleopatra von Meng3, ein Thema, 
bei dem das Rokoko — man denfe an Tiepolo — das ganze Raf- 
finement feiner galanten Piychologie, von Kofetterie und Diplo— 
matie entfaltet hätte, ijt eine fteife Gegenüberjtellung hiſtori— 
ſcher Berjonen. So ift auch das, wa3 in den Bildern Adam 
Friedrich Oſers (1717—1799) die feine Malkultur ausmacht, 
das Erbe des Rokokos, eine nebuloje Weichheit verſchwimmender 
Umrifje mit abrupten Lichtern, ähnlich Correggio, und ftaubige 
fahle Farben, wie das poudr& des Rokokos durch einen grauen 
jilberigen Ton zujammengehalten. Aber in feinen Firchlichen 
Bildern ſucht aud) er das Stille und Edle der Bewegungen, jo 
wie er auf der andern Seite in das Bildnis feiner Kinder ähn- 
lich wie Chodowiecki eine bürgerlich-gemütliche Auffafjung hin— 
einträgt. Ein ſeltſames und kaum erträgliches Gemiſch von 
Sinnlichkeit und Kühle ift diefer Phaſe eigen, ein ſchwärmeri— 
ſcher Klaſſizismus, eine nebulofe Malerei porzellanener Pla- 
ftifen, eine geledte Süßlichkeit. | 


Menge. Dfer. A. Kaufmann 37 


In der Jer nächſten Generation dringt von der Sentimentalität 
der bürgerlichen Kultur ein Hauch in die Kühle des Klaſſizismus 
ein, und indem ſie ſich mit der edlen Gebärde verband, entſtand 
die Attitude, die tragiſche Gebärde. Eine Schönſeligkeit der Ge— 
fühle wie in Rouſſeaus Heloiſe, in Goethes Werther löſt die Schön— 
geiſterei des Rokokos ab, der Subjektivismus weiblicher Emp— 
findſamkeit den Subjektivismus des geſellſchaftlichen Eſprits, 
darin eine Parallele zu Chodowieckis Kunſt. Aber wie in der 
Monumentalkunſt dieſes Gefühl zur ſchönen Gebärde ſtrebt, zur 
Deklamation, ſo iſt es ſelbſt nicht frei von Komödie und Spiel. 
Ein Schatten legt ſich zwar über die Fröhlichkeit des Rokokos, 
ein Gefühl von Tragik und Peſſimismus. Aber man vermag 
auch dieſem noch Reize abzugewinnen. Eine Frau wird natur— 
gemäß die Vertreterin dieſes Stiles, Angelika Kaufmann (1741 
bis 1807). Wenn Mengs ung verrät, wie Winckelmann die An- 
tife jah, jo Angelifa, wie er jie empfand. Ihre Geftalten find 
Priefterinnen und Tragödinnen, deren Gejten von empfind- 
jamer Weichheit find. Die Buntheit des Rokokos meicht dem 
Zrauergewand grauer und blauer Töne. Die buftigen Hinter- 
gründe der Benusinjeln werden zu düfteren Gemitterftimmun- 
gen. Aber dieje Gejchöpfe, die ihr Antlig mit dem Schleier ein- 
hüllen und halb verhüllen, find jich doch noch bewußt, welches 
Mittel der Kofetterie, welche Poefie im Witwenkoſtüm liegt. Es 
bleibt auch da noch gebämpftes Rokoko, Ajchermittwochsftim- 
mung, eine jentimentale Geſchmackskultur, die die frivole ab- 
löjte, behaftet mit allen Feinheiten der Malerei, der Bewegung, 
des Koſtüms. Und da e3 eine gewiſſe bürgerliche Empfindfamfeit 
aufnimmt, jo wird e3 das Rokoko des Landes, von wo alle bür— 
gerlich aufflärerifchen Ideen und die jentimentale Rührfelig- 
feit der Romane famen, und wo Angelika jich auch am beften zu 
Haufe fühlte, von England. 

ALS dann im Sturm und Drang alle Regeln, alles Geſchmäck— 
leriiche und alle Bindung durch die Gemeinschaft theoretifch we— 
nigiten3 völlig über den Haufen geworfen, und die Rechte des 
Individuums proflamiert wurden, da jchien es, als müßte nun 
jene naturalijtiiche und realiftiiche Kunſt ala einzige oder we— 
nigſtens al3 tonangebende jiegreich aus Diejer Bewegung herpor- 
gehen. Holländiiche Bilder find es, die den jungen Goethe in 
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Dresden am m meiften anziehen, da3 Charalteriſtiſche wird höher 
geſchätzt als das Schöne. Aber ſobald in dieſem Sturm und 
Drang wieder eine Beruhigung eintrat, ein Bedürfnis nach 
Bindung und Form, da wird auch von den Stürmern und 
Drängern dieſe Form wieder in körperlicher Schönheit und re— 
präſentativer Vollkommenheit geſucht. Jetzt aber wird es ganz 
eine Form ohne Inhalt, und die Antike erhält die Aufgabe, alles 
zu negieren, was zu den Sinnen ſpricht. Ein männlicherer Geiſt 
war aus dieſem Sturm und Drang zurückgeblieben. Man ver- 
langte nach ftrengerer Koſt. Deshalb jchien die reine Plaſtik 
die idealere Kunſt, die abjieht von allen Reizen der Farbe und 
des Helldunkels. Der Karton muß das Gemälde erjegen. Aber 
man vergaß, daß in der Antike der plaſtiſche Gehalt einer abge- 
mogenen Bewegung, für die jest das Gefühl fehlte, weil die Kör— 
perfultur fehlte, einen Erjaß für den Ausfall der Farbe bot, und 
daß dieje Körperlichkeit auch nur in feitem Material und im Zu— 
jammenhang mit Architeftur oder in bejtimmter Aufitellung 
wirkte. Set aber jollte die Poſe ein Bild, ein Gemälde erjegen, 
unbefümmert um die Gejeße de3 bildlihen Zujammenhangs. Da 
der religiöje und politiiche Inhalt für eine repräjentative Kunſt 
jegt fehlte, jo glaubte man in der Antike Stoffe zu haben, die 
allgemein verjtändlich jeien, vergaß aber, daß da3 ein literari=- 
ſches Verſtändnis war und nicht jener Bedeutjamfeit überlie- 
ferter bildlicher Geſtalten entſprach, an die man glaubte, die 
man verehrte, und die in jeder vollfommenen Darftellung durch 
Künftlerhand einem näher gebracht wurden. Die allgemeine 
Menjchlichkeit glaubte man in der antiken Menjchendarftellung 
zu finden, jene innerliche Humanität, die jich jeder zu eigen ma— 
chen fönnte, und überjah wieder, daß die Menjchen der antiken 
Kunſt gerade einjeitig körperlich aufgefaßt waren. Jetzt aber 
wollte man Humanität in ethifcher Beziehung, tiefe geijtige Be- 
deutung, Erhabenheit des Sinnes. Deshalb zergrübelte man jich 
in Symbolen und Allegorien, wieder nicht erfennend, daß Die 
Allegorien der Monumentalfunjt feine philojophiichen Gedan- 
fen enthielten, fondern nur Vorwände, unter verjchiedenen At— 
tributen Diejelbe jchöne Geftalt in verjchiedenjten reizenden Po— 
jen vorzuführen. So fam man zu den antifen Formen immer 
nur auf Ummegen, entweder von der Literatur her, oder von der 
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Anſchauung alter Kunſt, deren Idealität man empfand und be— 
wunderte, ohne doch zu ihrem innerſten Weſen ein direktes Ver— 
hältnis zu haben. Dadurch wird dieſe Kunſt Nachahmung, eine 
Nachahmung, die den Sinn der Vorbilder leicht ins Gegenteil 
verkehrt. Das iſt das Niederdrückende in den Beſtrebungen eines 
Carſtens (1754—1798), deſſen Ziele die höchſten und reinſten 
waren, und deſſen Werke doch immer nur Kunſt zweiter Hand 
blieben. Immerhin iſt es bedeutungsvoll, daß das Vorbild für 
ſeine Kunſt und im Grunde für die Monumentalkunſt der gan- 
zen Zeit Michelangelo wurde, der Künitler, dejjen kraftvolle Art 
dem männlidhen Sinn der Zeit am eheiten entſprach, der die 
fünjtleriichen Themata am jtärkjten in allgemein-menjchlichen, 
erhabenen Inhalt umgewandelt Hatte. und dejjen plajtiiche Bil- 
dungen oft genug mit tiefem innerjten Leben erfüllt jind. Das, 
wa3 uns auch heute nod) in den Zeichnungen des Carſtens oder 
den entjprechenden Werfen eines Wächter (1762—1852) zu be- 
rühren vermag, ijt da3 Expreſſive der Formen, das Unantife 
einer zu Herzen jprechenden Empfindung ; was uns unbefriedigt 
läßt und worin jie Michelangelo nicht erreichten, ift die Aktion 
de3 Körpers und die Sprache der Gebärden. Das heißt, alles, 
was die Monumentalität ausmacht, bleibt fonjtruiert und imi— 
tiert, allein der menſchlich-poetiſche Gehalt gelingt diefer Zeit. 

Der männliche Geift aber diejer Zeit war e3, der die Revo— 
lution in Frankreich vorbereitete und herbeiführte. Jetzt Dachte 
die Zeit wieder politijch, und jo war an Stelle eines geiſtig inter- 
eſſierten Individualismus wieder ein gemeinfames Ziel ge- 
geben, da3 die Mafjen begeiiterte, und das die Grundlage für 
eine monumentale Malerei abgeben fonnte. Die Malerei, die 
ji) auf diefer Grundlage erhob, die vorbildlich wirken wollte, 
wie jede Monumentalfunft, die erheben, begeijtern wollte, war 
die von Jacques Louis David. Das Ziel, das fie jich jtellte, war 
der heroiſche Menjch, der jich opfert für das Ganze, und das 
autonome Individuum, das jich wehrt gegen Tyrannei. Hier 
genügte denn auch nicht die Darftellung de3 einzelnen Indivi— 
duums, jfondern feine Tat, die Umftände, in denen e3 jich Be- 
währte, mußten mit dargejtellt werden. So war die Örundlage 
gegeben für eine monumentale Hijtorijche Kunjt. Und es läßt 
jih nicht leugnen, daß da3 heroijche Pathos auf Davids Bildern 
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das Wirkſamſte ift, was dieje Zeit gejchaffen hat, und was auch 
heute noch zündet. Die Schwierigkeit war aber auch hier, einen 
Inhalt zu geben, der allgemeinverjtändlid; war. So griff man 
auch hier zu antifen Stoffen und zu allgemeinen pathetifchen 
Gebärden, einer abjtraften Rhetorik. Denn auch diefe Abftraft- 
heit lag im Geifte der ganzen Zeit, deren Negierung aller Bin- 
dungen zunächjt auf Befreiung des Individuums überhaupt 
ausging, eines Abſtraktums, für deſſen Autonomie zunächit 
die allgemeine Form fejtgeftellt wurde, jo wie das Denken der 
ganzen Zeit, am reinjten in der Kantiſchen Philojophie, über- 
all auf die Form geht, ohne bejtimmten Anhalt. In Deutjch- 
land find es Wächter (1762—1852) und Schi (1779—1812), 
die Diefen Stil der Verherrlichung von Taten heroijcher Indivi— 
duen in einigen Bildern zum Ausdrud bringen. Ihr Thema ift 
der Mann, ber jich in fchwierigen Lebenslagen bewährt, wie 
Hiob, der Mann, der im Unglüd jeine Haltung nicht verliert. 
Im gefaßten Schmerz figt er auf dem Boden, neben feinen 
Freunden, die ihn betrauern, auch fie mehr in ftummer Trojt- 
loſigkeit al3 Heinlichem Schmerz. Oder Sokrates, im Kerker 
ichlafend kurz vor der Hinrichtung, ein Bild heroischer Seelen- 
größe. Das find Bilder von Wächter. Schi malt David vor 
Saul die Harfe fpielend, nicht um die Gefühle des alten Königs, 
den verftörten Sinn zu jchildern, fondern das freie, unbefan- 
gene Auftreten des Jünglings, eines Marquis Pofa in der Ma- 
lerei. Durch einfache und kahle Hintergrundsardhitefturen, Die 
jtreng und ernjt wie doriſche Tempel find, erhöhen fie die Be— 
deutung der Perjon und jchaffen ihrem Pathos in diefen öden 
Hallen eine mächtige Rejonanz. 

Schick ift der jüngere von den beiden, Beitgenojje der Roman- 
tifer und nimmt denn auch jehr bald den Übergang von dem 
Jittlich jtarfen, erzieherifchen Klaſſizismus des 18. Jahrhunderts 
zu einem romantifch ſchwärmenden Eklektizismus des 19. Jahr- 
hundert3. Seine Eva, eine Slluftration zu Schubart3 Berfen: 


„Dir floß das Haar 

Wie Eva’3 Haar, als fie fich ſanft belächelnd 
Um Piſchon ftand, und mit den Rofenfingern 
Die goldenen Loden kämmte.“ 
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führt uns die Reize einer ſchönen Frau in dämmrigem Waldes— 
dunfel vor. Aber jo wenig iſt das alademijche Ideal zirkelgerech- 
ter Formen, glatter Malerei und allegorifcher Tendenz (die 
Eitelfeit!) mit der romantiſchen Stimmung in Einklang ge- 
bracht, daß wir nur das Gejchraubte und Zurechtgerücte der Be- 
mwegung jehen. Auch in dem berühmteiten Bilde von Schid, 
Apoll unter den Hirten (1806—1808), auf Grund dejjen eine 
Deputation au3 Frankreich) und Stalien zu ihm fam, ihn preis- 
zufrönen, überwiegt da3 Schwärmeriſch-Idylliſche romantischer 
Stimmung. Bor detailliertem landichaftlichen Hintergrund und 
im weichenHelldunfel einer jüßlichen Malerei drängen fich um den 
jugendlich ſchönen Gott mit der Leier die Menjchen mit verzückten 
Mienen, darunter jich aneinander jchmiegende Paare und lieb— 
liche Kinder. Aber alle dieſe Stimmungsmotive präjentieren ſich 
in alademijchen Gebärden nadter Körper, denen man die Her- 
funft aus antiken Denkmälern anjehen zu können glaubt. Diefer 
Übergang von dem männlich herben Stil de3 Carſtens und dem 
hijtorijierenden Klajjizismus zu einem weichlich romantifchen 
ijt derjelbe wie in Frankreich von David zu Prudhon. 

Indem aber die Kunjt Davids und feiner Anhänger zur rhe— 
toriihden Gebärde griff, da nur fo die heroijche jittlihe Tat 
im Bilde ſichtbar werden fonnte, geriet fie unmillfürrlich wieder 
in die Bahnen der Monumentalfunft, wie fie die Zeit Lud— 
wigs XIV. erfüllte, einen pathetifchen Baroditil, der jeder dar- 
gejtellten Perjönlichkeit etwas Diktatorijches gab. Und im Bilde 
wie in der ganzen Zeit vollzog fich da3 merfwürdige Schau- 
jpiel, daß die politiiche Phraje aus der Negation zur Pofition 
überging, aus der Befreiung zur Rnechtung, und fich eine neue 
abjolutijtijche Verfaſſung bildete, ſchlimmer als jene des ancien 
r&gime, weil ohne Tradition und das dadurch bedingte Verant- 
wmortlichfeitägefühl. So trieb diefe Stimmung in der Politif 
unaufhaltfam einer Militärdiktatur zu, und in der Kunſt wurde 
aus dem Hofitil ein Empireftil, von jenem nur dadurch unter- 
ichieden, daß ihm feine Herkunft aus der Erhebung des Pöbels 
zeitleben3 anhaftete, und daß er, während er imponierte und 
ſchreckte, doch auch der Lächerlichkeit nicht entging. Dieſe Hof- 
und Monumentalfunft ift durch und durch Barvenüfunft. Zu- 
gleich find die Rhetorik, die politifche Bhrafe und Gebärde ebenſo 
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wie der Rationalismus fo ſpezifiſch franzöfiich, daß alle deut- 
Ihen Nachahmer der Kunjt eines David, wie Wächter und Schick, 
doch nur ſchwächlich wirken. Dennoch ijt das, was dieſe Zeit an 
echtem bürgerlichen Pathos bejaß, in Deutjchland beſſer zur 
Erjcheinung gelommen al3 in der franzöjiichen Kunſt, freilich 
nicht im Bilde, mo eben dies fittliche Pathos äußere Gebärde 
werden mußte, jondern in der Literatur. Alle fittlichen Ideen 
von Männerſtolz vor Königsthronen, von der Freiheit des auto— 
nomen Individuums, von der Bindung des Denkens durch 
allgemeine, die Welt fonjtituierende Formen eines allgemei- 
nen, fachlich bedingten Jndividuums geben den großen Inhalt 
von Schillers Dichtung und Kants Philofophie. Der fategorifche 
Imperativ ijt das heroijche Befenntnis diefer Generation. Der 
aber ließ jich nicht malen. 
Wohl aber ließ jich das fittliche Sndividuum malen, und im 
Porträt vermochte dieje Zeit einen Typus zu fchaffen, der 
heroiſch⸗monumental wirkt, ohne ſich rhetoriſch-pathetiſch zu ge— 
ben. Die Entwicklung dieſes repräſentativen Porträts geht der 
Monumentalkunſt parallel. Das Bedürfnis nach Ruhe, grö— 
ßerer Einfachheit, zeigt ſich zunächſt nur in äußerlichen Dingen, 
im Koſtüm und in der Hintergrundsarchitektur, indem etwa 
zwei Säulen eine Statue zwiſchen ſich faſſen und zopfigere 
ſteifere Linien hineinbringen, und indem das Koſtüm die an— 
tike Einfachheit eines ſchlicht fallenden, unter der Bruſt locker 
gegürteten Gewandes bekommt. Aber die Malerei behält die 
Weichheit und das Verſchwimmende des Rokokos, fie wird farb- 
Iojer, wirft aber durch die Feinheit jilbriger, reich gebrochener 
Töne. Die Stoffe, die die Damen tragen, falten jich zu reichen, 
flatterndem Spiel und behalten alles Feine, Elegante, Schwin- 
gende und Maleriſch-Duftige der Rokokogewänder. Joh. F. U. 
Tiſchbein (1750—1812) ift al3 Maler diefer mit Hafjiziftifchen 
Mitteln ſich ſchmückenden vornehmen Gejellichaft ein inter- 
ejlantes Gegenſtück zu dem bürgerlich foliden Graff. Er malt 
jeine vornehmen Perſonen mit graziöfen Bewegungen, leichten 
Wendungen des Körpers, der nie gerade und fteif ins Bild Hin- 
eingejegt wird, und feinen läfjigen Handbewegungen. Das Ge- 
ficht ift ſchmal mit jpigigen afzentuierten Formen und müden 
und etwas dedaignds blidenden Augen. Das Porträt der Kö— 
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nigin Luiſe ijt ein in feiner perjönlichen Grazie und der pikan— 
ten, duftigen Malerei jprechendes Beifpiel für diefen Frühjtil. 
Das Gejicht iſt Schlank, mit malerischer Auflöfung der Formen, 
jo daß jich das Porträt im Grunde verliert, die Haare find nicht 
mehr fünftlich frijiert, wie im Rofofo, aber in einen Schwall 
von luftigen Löckchen aufgelöjt, die, zu grauem Rokokoton ge— 
pudert, durch ihre Fülle das feine Geficht noch feiner erfcheinen 
laſſen. Das Fleiſch ift rofa, der Mund klein und von jtechender, 
fünjtlicher Röte, das Empirekoſtüm jeidig, fnitterig und von 
Ioderen, duftigen Spitzen umjäumt. 

Vergleicht man mit diefem Bilde ein Porträt der Königin 
von Graſſi (1757—1838) im eigentlichen Empireftil oder das 
befannte von Kügelgen, während das Tijchbeins dem Stil 
Louis' XVI. forrejpondiert, fo iſt e3 diejelbe Perjon und doch 
ein völlig andres Bild: die Haare find geglättet, nur ein paar 
Locken hängen in3 Gejicht. Die Form de3 Kopfes wird Harer, 
alle Formen werden zugleich runder, fugliger. Der Plaſtik zu- 
(iebe ijt der Hals freigelegt. Man jieht ihn jet den Kopf tra- 
gen. Die Bruſt mölbt jich jtärker, da3 Gewand liegt glatter an, 
und die Linie de3 Gewandausſchnittes am Hals läuft beftimmt 
und feit. Zugleich wird der Ausdrud ruhiger, die Augen öffe 
nen ſich groß, und ein frönender Stirnreif faßt die Formen de3 
Geſichtes in einer energijchen Linie zufammen, wie der Giebel 
eine3 Tempels den ganzen Bau. So dient die Anlehnung an 
die Antike dazu, die Geftalt und damit auch den Charakter zu 
fejtigen, zu plaftijieren. 

Diefer Stil, der ſchon in diefem Porträt eine Verbindung 
von Würde und Robujtheit aufmweijt, befommt ein ganz eignes 
Gepräge durch die Allianz mit dem bürgerlichen Geift, der ſich 
durch ihn heroijch gibt. Er wird der Stil der Generation, die in 
der Revolution emporgelommen ift, des freien, die Weltge- 
Ihichte mitbeftimmenden Bürgers, de3 Citoyens, der fich den 
Bürgern der römischen Republif verwandt fühlt und unmill- 
fürlich zu römischen Formen greift. Die Anregung fommt aud) 
im Borträt au3 dem republifaniichen Frankreich, bejonders von 
David. Dieje Porträts können das Parvenühafte nicht immer 
verleugnen, und etwas Forciertes mijcht jich immer ein. Sehr 
bezeichnend für den menjchlichen Typus diefer Generation find 
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Frauenporträts von Kolbe (1772—1836), wuchtige Köpfen mit 
ganz männlichen Zügen, einem höchſt energiſch durchgebildeten 
Kinn, und Figuren mit arbeitermäßig kräftigen Armen und 
Händen. Zu dieſer Robuſtheit geſellt ſich das Repräſentative 
einer gewollt läſſigen und vornehmen Poſe und das Empire— 
gewand, das durch ſeinen Fall, durch die Art des Getragenwer- 
dens wirken müßte. Das aber gibt einen merkwürdigen und and 
Lächerliche ftreifenden Kontrajt zwiſchen der Bedeutung des 
Charakters, wie er ſich im Gejicht ausprägt und der äußeren 
Erjcheinung der Geſtalt, zwiſchen hausfraulicher Energie und 
fürftficher Gebärdung. Wie entjpricht das alles der diktatori- 
ichen Boje der revolutionären Schredengmänner oder den über- 
einandergejchlagenen Armen de3 kleinen General! 

Das Bedeutende aller diefer Perſonen liegt aber nicht in der 
Haltung, jondern im Ausdrud de3 Kopfes, im Eharafter, in 
dem das Willenselement, der Heroismus und ein gewiſſes troßi- 
ges Selbjtbemwußtjein vorherrſchen und mit Arndt zu jagen 
jcheinen: „Der Gott, der Eijen wachſen ließ, der wollte feine 
Knechte.“ Wo e3 fich dieſe Generation genügen läßt, die Beto- 
nung des Plaſtiſchen und der Haltung darauf zu bejchränfen, 
diefe Charafterfejtigfeit durch das Feſte, Energifche der Form 
und Gebärde zu unterjtügen, und der Lebensfülle des Ausdrucks 
da3 Lebendige eines Milieus durch Luft und Licht in maleri- 
ſcher Hinficht zu laſſen, bringt fie e3 zu ganz bedeutenden, viel- 
leicht ihren bedeutenditen Leiſtungen. 

G. v. Kügelgen (geb. 1772) zwingt im Bilde feiner Frau 
den Ausdrud einer jchwächlichen, fat krankhaften Perjon zu 
frampfhaft übertriebener Stärke de3 Blicks. Auch jich jelbft malt 
er fo, mit trogigem Blid und Mund, die Habichtänafe zur Gel- 
tung dringend, die Haare genial, revolutionär ins Geficht ge- 
ftrichen, und im Rojtüm der Freiheitsmänner, mit dem [oder 
fallenden, aber breiten, impojanten, den Hals freilaffenden Kra— 
gen. Ein wundervolles Porträt des Kunftfreundes Rapp von 
dr. von Hetſch (1758—1838), der Davidjchüler war, bringt 
die Figur ganz en face, die Arme ſymmetriſch aufgelehnt wie 
zu einem Sodel für eine Plaftil. Der Kopf iſt voll in großen, 
gegeneinanderjtehenden Flächen gemalt, edig, quadratijch, wie 
gemeißelt, mit einem Blick, der feſt, offen den Beichauer padt 
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und doch durch eine gewiſſe träumerijche Senjualität gemildert 
it, mit einer ſehr luftigen, ſchimmernden, großflädigen Ma— 
lerei. Und bei Schi ift man geneigt, die Linie zwiſchen Por— 
trät3 und Figurenbildern möglichit Fräftig zu ziehen. Auch 
jeine Borträts jind erfüllt von einem jtolzen, energijchen Cha- 
ralter. Groß und durchdringend iſt der Blic der Augen, der 
Mund beftimmt und feſt gejchlojfen, und die Töne des Kopfes 
in großen Licht» und Schattenflächen wie bei einer Sandjtein- 
plaftit Herausmodelliert. Eine großzügige Malerei mit brei- 
tem Ioderen Sarbenauftrag forgt dafür, daß die Köpfe lebendig 
bleiben und nicht zu marmorner Glätte erjtarren. In einigen 
Porträts ift da3 Grau und Blau des Empirekoſtüms von jchlich- 
ter, jachlicher Wirkung, in anderen, zum Teil fpäteren jpricht 
ein brennendes Rot eine entichiedene Spracde. 

Ähnlich feinen jpäteren jentimentaleren Figurenbildern füh- 
ten auch die Porträts der Humboldt3 (1809) aus dieſer fraftvol- 
en, großzügigen Empiremalerei heraus; die Malerei wird glatt, 
jauber, liebevoll detaillierend, die Farben zart abtönend. Schö- 
nes Fräftiges Zinnober wandelt ji) in Roja, und die Kompo- 
ſition finkt zu füßlihem Arrangement herab. Der ſchmachtende 
Bid, der ſelbſt bei Mädchen für die Kinderjahre unangenehm ift, 
bringt völlig andre Gefühlsgeleije, da3 Zahme, Bejcheidene. Das 
Bildformat wird jet für die peinliche Malerei zu groß. 

Die malerifcheplaftiiche Charakterdarftellung aber einer bür- 
gerlih heroijchen Epoche, die in der Größe der Gejinnung dem 
Unendlichkeitsdrang des Romantiſchen verwandt ift und Doch in 
der Betonung des Willens, der Feitigfeit ihr in gemiffer Weife 
ein Gegengewicht bietet, Diejer jo leicht den Schritt vom Erhabe- 
nen zum Lächerlichen vollziehende Stil gipfelt in einem Künſt— 
ler, der, von Frankreich nur durch die allgemeine Zeitftrömung 
abhängig, einen ganz eigenen Ausdrud für fie findet — Philipp 
Otto Runge (1777—1810). Sein frühejtes Bild, Nachtigall- 
unterricht (1802) iſt noch jehr franzöfiich, in der Art des Pru— 
d'hon, Haffiziftiich, Hart in der Zeichnung, in der Poſe lahm, ge- 
tünftelt und ſüßlich und von Falter majjiver Farbe. Im Stoff 
: ganz literarifch bedingt, durch Klopſtocks Verfe, die Lehr- 

unde: 
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„Flöten mußt du, bald mit immer ftärkerem Laute, 
Bald mit leiferem, bis fich verlieren die Töne, 
Scmettern, daß e3 die Wipfel des Waldes durchraufcht, 
Flöten, flöten bis fich bei den Roſenknoſpen 

Berlieren die Töne.‘ 

Die Ruhe auf der Flucht (1804) iſt ſchon viel ftärfer von ech— 
tem Rungejchen Batho3 erfüllt. Die Figuren zu beiden Geiten 
jind an den Rand des Bildes gerüdt. Die Mitte bleibt frei zu 
einem Durchblid auf die ganz in großen Farbflächen, ohne De- 
tail gehaltene Landichaft. In diefem Bilde finden fich bereits 
alle jene Herbheiten, die die legten Werfe Runges jo energijch 
wirken laſſen. Joſeph ilt in jtarfer, robujter Verkürzung ge— 
geben, fait angejtrengt figend. Auf dem gedrungenen Körper 
ruht ein maffiver, edig fonturierter und fantig geformter Kopf 
von mantegnesfer Bildung, feit und bejtimmt durchmodelliert 
mit energijchen Falten im Gejicht. Neben ihm jtredt ein Eſel 
in einer fajt gewagt jchroffen Verkürzung den langen Hals her— 
unter. Madonna und Kind find durd) eine ebenjo energijche, 
eherne Modellierung jeder Süßlichkeit ferngehalten. Troß die- 
jer feften plaſtiſchen Zeichnung ift die Beleuchtung und die Far- 
bigfeit von wogendem Reichtum, durch den Runge den Anschluß 
an die gleichzeitig malerijche Richtung gewinnt. Von dem Feuer, 
in dem $ofeph mit dem Stab ftochert, geht ein Leuchten über das 
Kind und die Madonna und entzündet die Figuren an den Rän- 
dern, alles in die ſeltſamſten Licht» und Schattentöne tauchend, 
jo daß neben dem Nationalen der Zeihnung und Kompofition 
unmittelbar da3 Srrationale der Malerei wirkſam ijt. In ro— 
mantijchepoetifche Stimmungen verjegt ung ein Rind auf dem 
Baum, da3 wie die Verkörperung des Seelchens einer Blume 
wirkt. Das Chriftfind ſtreckt befeligt vom Wunder des Licht3 und 
der Blüten die Arme empor. Die Farben find eigentümlich 
trübe, erdig, tintig, jie erfreuen nicht, aber haben Charafter. 

Der Morgen aus dem Jahre 1805 fteigert das romantijche 
Element einer Lihtftimmung zu effeftvoller Beleuchtung mit 
jehr künstlichen bengalifchen Farben. Aber indem durch das hin- 
zutretende gedanklicheallegorifche Element einer Figurenfompo- 
jition mit Genien und Putten in geometrijcher Entfaltung fich 
auch hier da3 Bedürfnis nach antikisch-plaftiihdem Gehalt und 
größerer Gebundenheit genügt, wird e3 errechnet und Fleinlich. 


8Bh. O. Runge 4— 
Dieſer Morgen iſt die einzige Farbenſkizze zu den vier Darſtel— 
lungen der Tageszeiten, für die andre nur zeichnerifche Ent- 
würfe eriftieren. So fimpel in der Kompofition, jo hilflos in der! 
Zeichnung und geflügelt in der Symbolif uns heute dieſe Blätter: 
und dies Bild anmuten, jo bedeutjam jind jie doch als erjte Ver⸗ 
juche de3 19. Jahrhunderts, den Monumentalftil plaftifcher Art 
de3 17. Jahrhunderts umzubilden in einen deforativen Stil, der: 
zum Schmud der Bürgerjtube hätte dienen können. Denn defo- 
rativ-architektonijch hatte Runge dieje Blätter gedacht, ala er be- 
jondere Räume für jie verlangte. Aus einem früheren Aquarell, 
Zriumph Amors, jieht man, wie Runge ausgeht von der ba- 
roden PBlafonddeforation mit ihrem leichtbejchwingten Inhalt. 
Jetzt aber fanı e3 darauf an, Stimmungen zu geben jtatt der Be- 
wegungen, rein piychiich, nicht Förperlich anzuregen. E3 läßt 
jich Leicht einjehen, daß die Romantik viele Keime in ſich barg, 
die zu einem jolchen deforativen Stil befähigten. Die flächig to» 
nige Darſtellung, in der alle Formen ätherijch körperlos ſich ver- 
jlüchtigen, gab einen Weg an zu dem Arabeskenſtil Runges, wo 
die Figuren ſich flächenhaft einer deforativ zeichnerifchen Kom— 
pofition einfügten, und zu der jchattenhaften Auflöjung der Fi— 
guren in Nebel» und Lichtiymbole, in Genien förperlojer Art. 
Die Farbenimpreifionen, die K. D. Friedrich in feinen Bildern 
gab, fonnten ſymboliſch d.h. al3 Stimmungsträger ausgenußt 
werden. Und die romantijche Art, alles nur ahnen zu lajjen, 
alles in eine poetijche Ferne zurüdzufchieben, fam der defora= 
tiven Abjicht entgegen, nur Stimmungen zu vermitteln, nur an= 





zuregen und dauernde jeelifche Berfafjungen und Tages und ; 
Jahreszeiten der Seele herzuftellen. Die Gründe, warum bei ! 


Runge dieje Verſuche in den Anfängen jteden bleiben mußten, 
liegen auf der Hand. Die Hafjiziftiichen Nachwirkungen der 
Kunſt des Carſtens und jeiner Zeit ließen die Arabesken zu zeich- 
neriſch, das Figurenwerf in ihnen zu plaftifch werden. Aus einer 
jpäteren Redaktion des Morgens ift und die Mittelgruppe erhal- 
ten, Genien, die einen Stern umjchweben und andre, die auf 
einer Lilie jigen, von außerordentlicher Reinheit und Anmut der 
Zeichnung, angehaudt von einem aufs feinfte differenzierten 
Licht. Aber wie jo die Figuren in dem falten, blauen, violetten 
und weißgelblichen Licht allen Reichtum der Formen bewahren 
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und doch ich im Ton des Grundes färben, befommen jie etwas 
Gläſernes, wie Milchglasfigürchen. Die Rechnung iſt überall 
zu ſichtbar. Dem literarifchen Zug der Zeit entiprechend wird 
das Stimmungsſymbol reinftes Begriffsijymbol, philofophijch- 
programmatijch und gejtügt auf die myſtiſche Wortphilofophie 
Jacob Böhmes. Wie alles in der vomantijchen Schule, aud) in 
; ber Literatur, Programm bleibt, alles philojophijch formuliert 
' und niemals recht jinnenfällig geworden ift, jo auch hier. Die 
Stimmungen freilich, die von diefen Bildern juggeriert werden 
jollten, gehen über das Dekorative eines Bürgerhaufes weit hin— 
aus. Im romantischen Sinne jind fie alle ins Feierliche, Erha— 
bene gejteigert und religiös gedacht, jo daß die Architektur, die 
\fich Runge dafür dachte, nur ein Kirchenraum jein konnte. Dann 
jaber hätte hier eine Art neuer, pantheiftiich-religiöjer Malerei 
; entitehen können, wo der Sinn nicht anbeten, jondern ſich ver— 
| fenfen jollte. Man fühlt die Stimmung wohl am jtärkjten in 
‘dem Ausſchnitt der jpäteren Redaktion des Morgens, mo das 
Kind am Boden liegt, vom Licht beitrahlt, und von Luft ſchum— 
merig eingehüllt. Es mutet wie eine Naturfjtudie an. Der Bo— 
j den tft jumpfig, al3 ob er dampfte, und flach und eben nähert er 
ſich den fern fichtbaren Baumfilhouetten. Das Kind feſſelt durch 
feine findlichen und doch unmillfürlich großen Bewegungen, wie 
' Staunen und entzüdtes Begrüßen des Elementes, das als Le— 
; ben auf e3 herniederftrahlt. Die pantheiftilch-romantijche Stim- 
‚mung formt fich jo zu einer Gebärde. In manchem Betracht ijt 
in jolchen deforativen Lichtoijionen, die jich zu ätherifchen Ge— 
Ihöpfen verdichten, W. Tijchbein glüdlicher geweſen, dejjen ſpäte 
Idyllen, „Das Porträt ſeines Gemütes“, Teichten Träumen 
gleich den Sinn in romantiſche Stimmung verſetzen. Doch iſt bei 
Tiſchbein, dem älteren Künſtler, der Zuſammenhang mit dem 
18. Jahrhundert noch ſtärker, ſo daß dieſe figürlichen Naturſym— 
bole doch wieder zu bewegten Geſtalten von rokokohafter Grazie 
werden und der à la Grecque-Dekoration pompejaniſcher Her- 
funft nahefommen. 
— Runge aber, der in dem Schematismus feiner deforativen 
Entwürfe die unromantische, dem Empiregeijt entjprechende Nei— 
‘ gung zum Seiten und Beitimmten offenbart hatte, erhebt fich 
‚ auch erjt im Porträt zu feiner ganzen Höhe. 
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Das Porträt, das den Künjtler mit jeiner Frau und feinem 
Bruder zeigt (1804), leidet noch an einer gewifjen Zwieſpältig— 
feit. Der Grund ijt gelodert, unbejtimmt, raufchend, mehr wie 
auf Rofofolandichaften als auf romantischen Bildern feiner Zeit. 
Ebenjo klingt im Ausdrud noch etwas von Wertherjentimen- 
talität und Freundichaftsfult an. Aber ſchon dringt im Mund 
da3 Herbe, Entjchlojjene und Berjchlojjene durch und in den 
prächtigen großen Augen die Fähigkeit der Begeilterung. Es ift 
die Generation, die an Völkerſchickſalen als Zeuge oder mitbe- 
ftimmend beteiligt war. | 

So wenigſtens verjtehen wir den Geijt, der die Bilder der El- 
tern des Künſtlers erfüllt, gemalt in Wolgajt im Sommer 1806, 
al3 ruſſiſche und Schwedische Truppen unter Waffen ftanden, und 
der Krieg in der Nähe wütete, unter Verhältnijjen, die die ganze 
wirtjchaftliche Eriftenz jeiner Yamilie aufs Spiel jegten. Der 
Hintergrund wird feit. Wie auf Porträts der klaſſiſchen Zeit der 
Renaijjance jegen jich die Figuren von gleihmäßigem, recht» 
edigem und geometrijch völlig geregeltem Felde ab. So jind in 
itrengen Richtlinien alle Konturen der Figuren feitgelegt, daß 
nicht daran zu rütteln. Daneben, in dem jchmalen Oblong kon— 
furriert mit dem Anblid de3 Feten und Strengen als Kontraſt 
ein Blick ins Lodere, Luftige und Feurige einer flott angedeu- 
teten Landichaft. Die Figuren find ftreng gruppiert. Die Hal- 
tung de3 Mannes ijt vom Feſteſten, leicht ſich nach vorn legend, 
jo daß man hier Rückgrat jpürt, ohne daß jich der Mann fteifing 
Kreuz wirft. Ein gewijjer Barallelismus von Mann und Frau 
in Typus, Haltung, Gebärde und von dem Elternpaar zu dem 
Kinderpaar vor ihnen verjtärkt die Hauptnote des kraftvollen 
Bildes. Die Körper befommen Relief durch eine wuchtige Mo- 
dellierung, jo daß der Umhang der Frau mit jeinen glänzend 
ſchwarzen, einfachen Flächen wie ein Kanonenrohr erjcheint. Das 
Bedeutendjte aber ift die Zeichnung der Köpfe. Wie Bronze 
mölbt jich jede Form. Die Furchen jind wie mit einem Eifenftift 
in eine zähe Majje hineingegraben. Die Mundwinkel neigen jich 
in herber Windung herab, lange Charafterfalten gehen von der 
Naje herab. Die Stirn des Mannes ift von einer jenkfrechten 
Furche genau in der Mitte gejpalten. Alles jcheint von einem 
ehernen Willen dirigiert. Wie die Linie der Perüce jtraff das 
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Geſicht des Mannes umrahmt, vergißt man nicht, und das 
durchgearbeitete Kinn der Mutter iſt ein Wunderwerk. Die 
Augen dieſer Menſchen leuchten bei aller reſpektgebietenden Fe— 
ſtigkeit und Selbſtgewißheit des Blickes ſo von Seelenwärme, 
daß man ihnen ganz vertraut. Die kleinen Kinder, die die Bewe— 
gung der Eltern auffangen und den Kreis ſchließen, fallen auf 
durch die Unerbittlichkeit der Plaſtik, wie der Arm des einen Kin— 
des faßbar im Raum ſich hält, mit Falten, die wie von einem 
Draht eingeſchnürt ſind. Ein glücklicher Gedanke war es, dieſen 
Kindern Pflanzen beizugeſellen, die ſich in berechneter Folge zu 
; immer höherer Entfaltung den Kindern wie etwas Verwandten 
 entgegendrängen. Es heißt den Stil dieſes Bildes verfennen, 
: wenn man dem Künſtler da3 Ausgeführte, Unmalerijche dieſer 
| Pflanzen. vorwirft. Die großblättrigen Formen, das Stachlige, 
Dickſtenglige liegt im Geijte diejer herbsplaftiichen Auffajjung. 
; Und doch wäre fajt ebenjoviel von dem reichen malerijchen Leben 
| auf diefem Bilde zu jagen. Das Bild jprüht von Farbe und 
Glanz, zittert von Luft und Sonne. Die Köpfe leuchten aus dem 
; Grund mit derjelben Kraft des Inkarnats wie des Piychiichen. 
Die Farbe bewegt ſich durchweg in herben, dunklen und jchwärz- 
lichen Tönen, wie dem prachtvollen Schofoladenbraun des Fraf- 
fe3, dem Blauſchwarz des Umhangs. Das ijt da3 Wunderbare, 
daß auf diefe Weile das Lebendige des Porträts, da wir es ja 
mit lebendigen Charakteren und nicht mit Statuen zu tun haben, 
völlig erhalten bleibt, und ebenjo wunderbar iſt e3, wie das ein— 
fachſte, bürgerlichite Milieu, das Alltäglichite und Altbefannte, 
durch die Fünftlerifche Stilijierung zu einer ungewöhnlichen Be- 
deutung erhoben ijt. Die Hajlischen Linien des Grundes werden 
geitellt von einer joliden Hauswand und einem gezadten Plan— 
fenzaun. Und eine Haube mit Schleifen und Bändern, feine Rei- 
fen ſchmücken den Kopf diefer Alten. Runge hat damit für alle 
fommenden Zeiten da3 Beijpiel gegeben, wie die Deutjchen dem 
Klaſſizismus entgehen können. Und jene Aufgabe, die zu gleicher 
Zeit Heinrich von Kleist jich jtellte, Antike und Shafejpeare zu 
vereinigen, Blaftif und Malerei, hat hier eine glänzende Löjung 
auf dem bildnerifchen Gebiet gefunden. 
Das Porträt der Hülfenbedichen Kinder (1805) ijt etwas Lich» 
ter und fonniger, aber auch mit Kraftausdrüden vorgeführt, 
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wenn jo ein jehilfernder, noch heller und leuchtender Schatten 
paßig auf das Kleid des Mädchens fällt. Auch Hier prallen fich 
die Formen, und tiefe Linien markieren jih am Munde. Der 
Mädchenkopf mit jeiner plaftiichen, quadratijchen Form, polyfle= 
tiſch mit den wie Bronzeplatten draufgelegten Haaren, wäre 
eine3 findlichen Napoleon würdig. Ein Stafet jorgt unauffällig 
für die ardhiteltonijch richtenden Linien und auch wieder für den 
Eindrud de3 Zuhaufejeins. Eine köſtlich ſpröde, entjchiedene 
Perſpektive des in die Tiefe eilenden Stafetes führt auf ein ein- 
faches Landhaus zu, und Hinten wird eine heimifche, friſche und 
ichlichte Landichaft ſichtbar. Das Heinfte Kind befommt wieder 
in einer mächtigen, dieblättrigen Sonnentoje Gejellichaft. Ganz 
groß, römijch, feldherrnmäßig jind die findlichen Gebärden. Der 
Knabe hebt die Peitjche wie zum Signal, Ioszubrechen. Das 
Mädchen greift mit der Rechten zu dem Kleinjten Hin, wie ein 
Dirigent ein Forte im Orcheſter bändigt. Dabei jind die Kinder 
nicht gerade unfindlich gegeben, weil Runge mit richtigem Taft 
das Piychologijche des Blickes nicht zu Frühreife wie etiva van 
Dyck übertrieben hat, jondern das Großgeöffnete der Augen zu 
dumpfem Staunen interpretiert. Die ganze Kompofition, die 
Gebärden bewirken freilich auch hier, daß die Figuren eine all» 
gemeinere menschliche Bedeutung befommen, etwas von Dem 
gewollten Heroismus der Zeit. 

Aus dem großzügigen Selbjtporträt Runges, einem hinrei- 
Bend jugendlichen Kopf mit leidenfchaftlichem Schwung der gro— 
Ben Formen, erniten, gehaltvollen Augen und üppigen, nad) Le— 
ben Dürjtenden Lippen, verjteht man den bedeutenden Auf- 
ſchwung, den dieje Generation über fich jelbjt hinaus zu nehmen 
verjuchte, verjteht man aber auch, daß fie ſich darin erichöpfen 
mußte. Runge ijt früh gejtorben. 

Denn aud) in jeinem Gegenjaß hat diejer Stil des Felten und 
Heroijchen noch der Romantik verwandte Züge. Hier Krampf 
de3 Willens, dort Überjpannung des Gefühls, in beiden Fällen 
übertreibung. Stoa und Pantheismus, Schwelgen im Selbjt- 
gefühl des Ichs und Ironie der Individualität, ein Freiheits- 
drang, hier politiſch, dort fünftlerifch, ein abjolutes Ich als 
jelbjtbeitimmend und abjolut genialifche Ungebundenheit, das 
jind die Züge, die diefes Zeitalter charafterifieren. DieBegeifte- 
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rung der Freiheitäfriege ijt ohne die Schwärmerei der Romantif 
faum zu denken; in allem jtedt ein unendliches Bedürfnis nach 
dem Außerordentlichen und nach Poejie, eine Überwindung der 
mangelnden Techne und Erfahrung durch den Glauben und 
die Idee. 
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Nad) den ſchwärmeriſchen Gefühlsekſtaſen der Romantif und 
den Willensüberjpannungen der Revolutionzzeit und der Frei— 
heitöfriege läßt jich überall eine Abſpannung bis zur gänzlichen 
Erjchlaffung beobachten, eine Sehnſucht nad) Erlöfung und Rırhe, 
nach feſten Formen und gebundener Lebensführung. Wie re- 
ligniert Elingen die Verſe Platens: 

Sch möchte gern mich frei bewahren, 
Berbergen vor der ganzen Welt, 
Auf ftillen Flüffen möcht ich fahren, 
Bededt vom jchattgen Wolfenzelt. 


Bon ferne jehn, wie Herden meiden, 
Wie Blumen wachſen immer neu, 
Wie Winzerinnen Trauben fchneiden, 
Wie Schnitter mähn da3 duft'ge Heu; 


Und nichts genießen als die Helle 

Des Lichts, das ewig lauter bleibt, 
Und einen Trunf der frifchen Welle, 
Der nie das Blut gejchwinder treibt. 


1819 erſchien Schopenhauers ‚Welt al3 Wille und Boritel- 
fung‘, die Bhilojophie der Rejignation, des Aufgehens im An— 
Ichauen der reinen Formen, der platonijchen Ideen und der Ab- 
tötung des Willens, besjelben Willens, den Fichte zum Prinzip 
der Welt gemacht hatte. 

Die Befreiung de3 Individuums hatte in politifcher wie fitt- 
licher Beziehung zum Anarchismus geführt, aus der die Zeit 
feinen Ausweg fand al3 in der Rüdfehr zu den bindenditen For— 
men mittelalterlicher Art, zur Fatholifchen Kirche und zum chrift- 
lich abſolutiſtiſchen Staatsweſen. Ein Beitalter ſchlimmſter Re- 
aktion bricht heran, und deſſen Kunſt iſt die Kunſt der Naza— 
rener, eine Kunſt, die glaubte, alles, was das 18. Jahrhundert 
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an n Auflärung und Bereicherung de3 Individuums gebracht 
hatte, über Bord werfen und im Vertrauen auf alte, fremd ge- 
wordene Inſtitutionen den Geijt einer längjt vergangenen Kunſt 
heraufbejchwören zu können. Merkwürdigerweije hat man ge- 
rade dieje Epoche der Malerei Romantik genannt, obwohl jeßt 
jo ziemlich von allem, was die ältere Romantik in ihr Pro— 
gramm gejchrieben hatte, das Gegenteil die Zeit erfüllte. Die 
Romantik war beruf3los, heimatlo3, international. Jetzt betet 
man zu Heiligen um einen feiten Leben3beruf, am liebiten den 
de3 Prieſters. Hatte man anfangs international alle Grenzen 
literarijcher und politiſcher Nationalität geöffnet, jo empfand 
man jest vaterländijch bis zur Deutjchtümelei. Die Slluftration 
deutjcher Dichtungen, Fauſts, der Nibelungen ijt die Folge da— 
von in der Kunſt. Einst ſtkeptiſch oder poetiſch-myſtiſch in reli- 
giöjer Hinjicht, wird man jeßt bigott, und ſucht nicht nur aus 
äſthetiſchen Gründen Anſchluß an den Glauben, der dem Indi— 
viduum am wenigjten Zweifel und eigene Gedanken gejtattet. Es 
beginnt ein allgemeines Katholifchwerden. Das Anlehnungs- 
bedürfnis ift jo jtarf, daß man ſich feiner Perjon ganz ent=- 
äußerte. Auch im Porträt tritt dementjprechend immer mehr 
eine Erjtarrung der Züge ein. Aſzetiſch wirken die Porträts von 
Rehbenit (1791—1861) und Rambour (1790— 1866). Ya blöde 
und entgeijtet jchauen und zumeilen die Züge aus nazarenifchen 
Porträts an. Während die Romantik die Gefühle komplizierte, 
alle3 Geheimnisvolle, Vielfältige Tiebte, ſucht man jet das 
Schlichte, Einfache und Volkstümliche im Märchen, im Volks— 
lied, im Idyll, in Volksſitten und Gebräuchen, und in der 
Schlichtheit und Ungelenkheit der präraffaelifchen Kunſt. Fra 
Angelico wird da3 Vorbild diefer hriftlichen Einfaltzjucher. Rit- 
terlichkeit und Treuherzigkeit ſchien in mittelalterlichen Typen 
verwirklicht, und menigjtens im Bilde oder in der Literatur 
glaubte man dieje Lebensformen des Ritters wieder auferftehen 
lajjen zu müſſen. 

Dennoch Iebt in diejen jcheinbar engen und jtrengen Formen 
der Beit ein Stüd Romantik weiter. Nicht nur, daß vieles da— 
von jchon der älteren Generation poetiſch verflärt erjchien und 
um des äjthetiichen Reizes begehrenswert, wie da3 Myſtiſch— 
Berauſchende und Sinnlih-Sprechende des katholiſchen Kul— 
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tus. Vor allem war auch jest alles von unbejtimmter Sehn- 
jucht erfüllt, von der Bhantajie mit einem lyriſchen Zauber um— 
Heidet. E3 war eine Flucht aus der Gegenwart in eine Vergan- 
genheit, die nie Gegenwart werden durfte, jollten ſich dieſe Ro— 
mantifer nicht von ihrem deal zurücdgeitoßen fühlen. 

Als die Nazarener Overbed, Pforr, Veit jich in Rom nieder- 
gelajjen hatten, fühlten jie jich abgeſtoßen von dem kirchlichen 
Leben in Rom. Dorothea Beit, der Philipp, ihr Sohn, in Brie- 
fen jeine Not offenbarte, ſchilt ihn jcherzhaft: „‚deutjch-rebel- 
liſch-katholiſch oder catolicamentesrebellijch und chrijtianamente- 
deutſch“. Sie vergaßen eben, daß das, was den Katholizismus 
groß gemacht hatte und fähig, den ſchwankenden Gemütern einen 
Halt zu bieten, die Veräußerlichung der Religion war, die Faſ— 
jung aller geijtigen Bedürfnifje in feſte äußere Formen, die Ver- 
Jinnbildlihung alles Geijtigen durch äußere Symbole, die Ent— 
lajtung des Gewiſſens im Syſtem der Beichte und äußeren Buße 
und die Großartigfeit einer äußeren Organijation herricher- 
licher Art, die ſelbſt weltlichen Herrichern die Krone jtreitig 
machte. Dieſe Nazarener aber waren Renegaten, ala verfappte 
protejtantifche Pietiſten traten fie an diefe Religion heran, 
überall nad Innigkeit und Gemütstiefe juchend, fie waren 
Muder und Kopfhänger, denen die jüdliche Unbefangenheit 
eines Gottesdienites, der zum Tagewerk gehört, nicht einleuch- 
tete. Muckeriſch und Eopfhängerijch ift deshalb ihre Kunſt. Wo 
die Kunſt des Katholizismus mit antiker Sinnenfreudigfeit ihr 
Dogma und ihre heiligen Berjonen bildete, da jcheuten jich dieſe 
prüden Bietijten vor den nadten Schultern eines Modells aus 
jittlichen Bedenken. Sie waren mönchiſch gejinnt, nicht klerikal, 
zum Gehorchen, nicht zum Befehlen geboren, und dementjpre- 
chend ijt ihre Kunſt nicht Fatholifos, jondern individuell gefühls- 
jelig. Perugino und feine ſchmachtenden Geitalten find ihr Vor— 
bild, nicht himmlische, jondern himmelnde Berjonen malen fie. 
Fra Angelico jahen fie nur die Gefühlsinnigfeit ab, nicht aber 
die Muſik feiner Linien, die arijtofratijche Feinheit feiner Zeich- 
nung und Kompoſition und das bis zum Raffinement gejftei- 
gerte Farbengefühl. Dort, two das katholiſche Thema einen re- 
präjentativen heroijchen Ausdrud verlangte, trugen jie die Züge 
deutjchebürgerliher Gemütlichkeit hinein. Als Philipp Veit 
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(1793—1877) eine triumphierende Kirche zu malen hatte, da 
malte er ein jchüchternes Mädchen, das ein Holzkreuz wie einen 
Beſen in der einen Hand hält, in der andern die Palme wie 
einen Staubmwedel, mit dem fie nicht umzugehen weiß. Seine 
Madonna der unbefledten Empfängnis ijt nur der Schemen 
einer Gejtalt, mit jentimental geneigtem Kopf, mit Händen, Die 
anatomijch unmöglich, ſchüchtern, faft bettelnd, aus dem Mantel 
hervorfommen. Der Mantel iſt in ſchematiſche, gotifierende Fal— 
ten gelegt und jeglichen Schwunges bar. 

Erſt wenn er ein mütterliches Idyll mit Kinderjzenen zu 
malen hat, dann gelingt ihm etwas Hübjches und Anmutigeg, 
da3 in der jhüchternen Art der Behandlung und zeichnerijchen 
Flächenfüllung eine reizende Dekoration abgibt: denn das Stilf- 
deforative war etwas, was diejer Zeit am ehejten gelegen hätte. 
So jymbolifiert er aus der Geſchichte Joſephs in den Fresken der 
Caſa Bartholdi die jieben fetten Jahre durch eine Mutter, deren 
Kinder jpielend fich mit dem Reichtum der Früchte bejchäftigen, 
die der Sommer ihnen gejchenft. 

Julius Schnorr von Karolsfeld (1794—1872), der nur als 
Künftler fatholifierte, aber jeinen protejtantifchen Glauben bei» 
behielt, betont denn auch in feinen Bildern das Familiäre am 
ftärfiten, mit einem legendenhaft erzählenden Zug. Die Land— 
ichaft durfte jich weiter entfalten al3 auf den Bildern der übri- 
gen Künftler. Die nazarenifche Note feiner frühen Bilder bringt 
in dieſe an feinen, wenn auch beicheidenen malerifchen Koſtbar— 
feiten reiche Malerei eine abjichtliche Primitivität hinein von 
harter Zeichnung, jimplen Mienen, altertümlichen Gewändern, 
ftudierten Falten und mangelhafter Perjpeftive. 

Der erniteite, in jeiner nazarenifchen Gejinnung ohne Wan— 
felmut, ift Friedrich Overbed (1789—1869). Aber wenn er in 
einem feiner Hauptbilder Ehrijti Einzug in Jeruſalem malt, 
woraus die kirchliche Kunſt des 17. Jahrhunderts einen Tri- 
umphzug gejtaltet hätte, dann malt er nur einen wüſten und 
phlegmatijchen Haufen von Menjchen mit glatt gejcheitelten 
Haaren und fanften Mienen, andächtig wie bei einer Predigt, 
ohne Halleluja- und Hofiannaftimmung. Chrijtus jelbjt aber 
jigt fteif auf jeinem Ejel, feine ganze Würde darin entfaltend, 
daß er nicht lächeln kann, mit langweiligem, geradem Profil 
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und glatt herabhängenden Haaren, das Prototyp alfer päteren 
Chrijtusdarftellungen, die aus ihm einen Naturapojftel machen. 
Und dann gibt der Künſtler am Bildrande eine Frauengruppe, 
Maria zwijchen Begleiterinnen aufjpringend und die Arme nach 
dem Sohn ausjtredend. Ein Motiv, das von der Freuztra- 
gung hergenommen ijt und verrät, wie diefe Nazarener aus 
unvereinbaren Themen jich ihre Motive erborgen. Denn bei 
feinem wie bei Overbed wird auch jo deutlich, daß für die monu— 
mentalen Aufgaben, die die Kirche ftellte, diejen gefühligen 
Künſtlern jedes Pathos, jede konſtruktive Phantaſie fehlte, und 
daß fie, ſchlimmer al3 der Klaſſizismus bei der Antife e3 tat, 
Anleihen machen mußten bei der kirchlichen Kunſt der klaſſiſchen 
und der frühen Renaijjance. So wird eine Auffindung Moſes' 
von Overbed aus den Loggien Raffaels entnommen und in den 
jüngferlich-mädchenhaften Stil umgejegt. Eine heilige Familie 
wird nach dem Schema Andrea del Sarto3 zur reihen pyra= 
midalen Gruppe, aber die Madonna ijt ohne den Weiz der 
Sartoſchen Frauengeftalten. Sein Triumph der Religion in den 
Künſten ijt zufammengeftoppelt aus Raffael3 Disputa und der 
Schule von Athen, das architektonische Gefüge jeder einzelnen 
Kompofition ift völlig außer acht gelafjfen, und wo bei Raffael 
Bewegung und Rhythmus herrjcht, jind die Geſtalten einfach 
nebeneinandergejtellt mit genrehaften Zufalldgebärden oder ge— 
quält tiefjinnigen Phyfiognomien. So tft e3 auch fein Zufall, 
daß die jogenannte altdeutiche Kunſt und die präraffaelitiiche 
diejen Künſtlern al3 da3 deal vorjchwebte, denn in beiden war 
der verwandte Zug einer gewijjen Eeinbürgerlichen, engen und 
befangenen Geſinnung, und in beiden die Anlehnung an eine 
feierlich fomponierende Kunſt, an einen hieratijchen Stil, in der 
italieniſchen präraffaeliichen an die gotifhe Kunſt, in Deutjch- 
land an dieje gotijierende italieniſche Renaiſſance. Aber wäh— 
rend dort die firchliche Tradition noch nicht abgerijjen, und vor 
allem die Naturanjchauung eine ganz eigne und frijche war, Hiel=- 
ten fich Die Nazarener in Stil wie Inhalt an dieje Kunit, jo eine 
Kunſt zweiter, ja dritter Hand jchaffend, ein Produkt von ab» 
joluter Sterilität. 

Eine Kunſtgeſchichte, die diefe Bilder nur al3 Malerei betrach- 
tet, kann ihnen weder im guten noch ſchlimmen gerecht wer— 


Malerei und Zeichnung bei den Nazarenern 57 


den. Denn damit, daß dieje Bilder feine Malerei jeien, ihre 
Künſtler nicht hätten malen können, ſind jie nicht abgetan. Das 
Gegenteil ijt der Yall. Was dieſe Künjtler nicht können, ift 
Zeichnen und Komponieren, troß aller Komponiervereine, Die 
jie gründeten. Das Beſte an Beit ijt jein Jarbengefühl und 
ein Gefühl für finnlich-weiches Helldunfel, das, als das Naza— 
renerzeitalter vorbei, und der Drud von ihm genommen war, 
in jpätejten Bildern hervordrängt. Overbecks frijche, roman— 
tiihe Porträts von 1810 find von einer feinen malerijchen 
Tonigfeit, und Schnorr3 landichaftliche Gemälde vermögen ung 
heute noch zu entzüden. Die Frage ijt vielmehr immer nur Die, 
vermochten fie den Ideengehalt auszudrüden, den jie von der 
Zeit gejtellt befamen, und da iſt die Antwort, daß einmal die 
Zeit jelber in ihrem Empfinden bejcheiden, mudrig war, rüd- 
wärt3 gewandt und bemüht, eine Zeit wieder aufleben zu laſſen, 
an deren Überwindung die Jahrhunderte jeit der Reformation 
gearbeitet hatten. Dazu die Künjtler ſelbſt Renegaten, erzogen 
in modernen, bürgerlichen Berhältnijjen, unfähig, den Geiſt 
der Snftitution zu verjtehen, der jie jich in die Arme warfen. 
Der Zwiejpalt in der Gejinnung, das Reaftionäre ijt ed, das 
ihre Kunſt unfruchtbar machte, nicht eine Fünjtlerifche Im— 
potenz. 

Dennoch konnte es nicht ausbleiben, daß die katholiſche Kirche 
in dieſer reaftionären Zeit an Ausbreitung und Macht gewann, 
und wenn die auch in der Kunſt der Beit ſich durchſetzte, jo ha— 
ben da3 nicht jene Nazarener bewirkt, die päpjtlicher jein wollten 
al3 der Papſt und gegen das Firchliche Xeben der Gegenwart 
proteitierten, jondern der größte und energijchite Künſtler diejer 
Beit, Peter von Cornelius (1783—1867). Er war von Haus 
aus Katholif, deshalb ohne jede Sentimentalität, ja das fröm- 
melnde Wejen der übrigen Nazarener war ihm zumider. Ihm 
war deshalb da3, was die treibende Kraft des Katholizismus in 
der Kirche ausmacht, die Gemüter durch großartige Bilder und 
Borftellungen jich zu unterwerfen und alles zu einem Ganzen 
zu organijieren, ganz anders gegenwärtig und jelbitveritändlich, 
und jo hat er al3 einziger begriffen, daß alles Geijtige in der 
fatholiichen Kirche zur Darftellung und zu körperlichen Sym— 
bolen drängte, daß er deshalb im Geijte der Kirche arbeitete 
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überall, two er einen geijtigen Gehalt zu idealer Daritellung 
brachte, mochte er aus der Antike, dem germanifchen Mittelalter 
oder dem firchlichen Dogma entnommen fein. Er war ſich be= 
mußt, daß das Großartige ſeines Glaubens in der alles einzelne 
in einer hierarchiſchen Ordnung bindenden Organijation beiteht, 
und daß jich da3 adäquat nur ausdrüden ließ in architeftonijch 
ftrengen Kompoſitionen de3 großfigurigen Fresfos und Wand- 
bildes. Er ijt der großartigite Konftrufteur unter all diejen 
Künftlern, der einzige, der Maſſen architeftonijch zu bewälti— 
gen mußte. Dennoch mußte auch feine Kunft in mehr als einer 
Hinſicht Schiffbrud leiden, ji) von dem Geijt der Zeit überwäl— 
tigen laſſen. Da war zunächſt die zahme, Ruhe und Frieden 
juchende Gefinnung der Nachromantifer, die jich zu den ftillen 
Regionen de3 frühen Raffael oder den noch jtilleren eines Fra 
Angelico zurücdjehnte. So flaut auch der Geift in feinen Bildern 
ab, wo er den Köpfen — wohl gegen feine Natur — die jchmach- 
tend-füßliche Note de3 Zeitgeſchmacks gibt, den Figuren einen 
jtilleren Umriß, den Gemwändern einen afademijchen Falten- 
Ichnörfel. Sodann rächte ſich auch hier, daß die Tradition abge- 
riffen war, und Cornelius mit feiner mittelalterlich ſchwärmen— 
den Zeit den Faden an einer andern Stelle aufnehmen wollte, 
al3 wo er fallen gelaſſen war. Denn die fämpfende Kirche feit 
der Reformation war jich bewußt, daß die Mafjen nur noch mit 
groben Effekten zu gewinnen waren, mit baroder Pracht und 
ſtürmiſchen Gebärden, und daß e3 nicht mehr genügte, traditio» 
nelle, gerade durch das Alter geheiligte Symbole ſichtbar den 
Gläubigen vorzuführen, jondern daß man dem realiſtiſchen Zuge 
der Zeit folgend. den Bildern eine übermenjchlich gefteigerte, 
aber doch glaubhafte Wirklichkeit vorführen mußte, einen Him— 
mel, wie ihn da3 Auge jieht, in dem die Menjchen fliegen lernen 
mußten, und Götter von menjchlich-realijtiicher Bildung, aber 
übermenjchlichen Kräften fich tummelten. Cornelius aber ſchwankt 
zwiſchen dem aufgeregten Pathos barod=leidenjchaftlicher Dar— 
fteflungen und dem mittelalterlich ruhigen Arrangement rein 
ſymboliſcher Herkunft. Auch er bildet Menjchen idealer Geftatt, 
aber glaubte jich jeglicher Naturanjchauung dabei enthalten und 
die ideale Steigerung durch reine Konftruftion von innen heraus 
gewinnen zu können. Auf farbige Pracht und Bomp aber ver- 
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zichtete er ganz und beleidigt durch eine rohe Farbengebung das 
Auge in oft erjchredender Weife. 

Cornelius teilt da3 Schickſal des größten Deutjchen neben 
ihm, das des Philoſophen Hegel, dejjen Bhilofophie das begriff- 
lihe Gegenftüd zu Cornelius’ Malerei ijt und für fie die äfthe- 
tiiche Formel, die Formel jeder religiöjen Kunſt darbietet, daß 
da3 Schöne Darjtellung der dee in der Erjcheinung iſt. Wie 
Cornelius' Fresken, ift auch die Hegeliche Philoſophie ein mäch- 
tige3 konſtruktives Syſtem. Aber auch diefe großartige Syite- 
matif jcheiterte daran, daß jo, wie Cornelius und die Nazarener 
da3 Modell» und Naturjtudium, Hegel die Erfahrung verad)- 
tete und in mittelalterlicher Weije ein ſcholaſtiſches Begriffs— 
ſyſtem durch Selbitbewegung des Geiftes enttwicelte, deſſen In— 
halt doch die gejchichtliche Welt fein follte. Indem diefe in das 
fonjtruierte Schema hineingezwängt wurde, wurde aus der 
Philoſophie Theologie, und das theologijche Dogma über die ge- 
Ihichtliche Welt Herr, wie in den Bildern Cornelius’ das hier- 
archiſche Bildjchema über die menjchlichen Gejtalten. So ijt der 
tiefite Grund, warum gerade das nazarenijche Programm, die 
ſinnliche Darjtellung der Ideen nicht zu reiner Entfaltung ge— 
langen fonnte, der, daß, während im Mittelalter ein überliefer- 
ter, geijtiger Gehalt zur Darjtellung drängte und jich eine Form 
ihuf, jest umgefehrt die Form der Darjtellung aus der Über- 
lieferung übernommen wurde, und der moderne geiltige Gehalt 
erjt in diefe Formen hineingedeutet werden mußte. Dort gerade 
der Drang vom Begrifflichen zum Greifbaren und Sinnlich- 
Gegebenen, hier vom Sinnlich Gegebenen, der Welt oder dem 
Bilde fort zur Deutung. 

Die früheiten Sachen von Cornelius, Herkules, der dem The- 
jeus und Peirithoos wehrt, den Styr zu überjchreiten, Anchifes, 
der jich zu fliehen weigert, beides nur Kartons zu Gemälden, 
reichen noch ganz in den Empirejtil Davids hinein, der ihm 
durch jeinen Lehrer Langer vermittelt war. Es jind Kompo— 
jitionen von dramatiſcher Wucht des Aufbaues wie der Charaf- 
teriftif, ftarf, ja barod in den Gebärden. Die formen der männ— 
lihen Akte jind fraftvoll und lebendig. Ein Gemälde, die Erfin- 
dung der Webefunft, auf dem weibliche Figuren zu einer kon— 
verjierenden Gruppe um Minerva herum zujammengetreten 
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jind, entbehrt der Dramatik und wirkt dadurch ſüßlich. Dabet 
ijt die Malerei reich und blühend mit weichen Schatten und luf— 
tigem Helldunfel. Wären nicht die jchweren Formen der Hafji» 
ziftiichen Empirearchiteftur des Hintergrundes, jo fönnte man 
ſich ähnlich wie bei Prud’hon in die Zeit des Rokokos zurückver— 
jegt fühlen. Im ganzen aber iſt faum einer in Deutjchland Da— 
vid jo nahegefommen, wie der junge Cornelius in feiner heroijch- 
fraftvollen Gejinnung. 

Aber jchon in den Fresken der Caſa Bartholdi ſpürt man die 
Wendung zum Nazareniih-Befangenen. Die Traumdeutung, 
eine Szene, die ihren Inhalt rein geijtig ſymboliſch entfaltet, 
wird in ein architektoniſch-hierarchiſches Bildſchema umgeſetzt, 
eine Art santa conversazione, die Hauptfigur, der König, auf 
dem Thron in der Mitte, die Nebenfiguren ſymmetriſch zur 
Geite verteilt. Aber diefe Symmetrie wird geftört dadurd), daß 
ji ein zweites Bildſchema hineinmifcht, der Redner allein auf 
der einen Seite, jeine Widerjacher auf der andern, ein dramati- 
jches, jpannendes Motiv, das aber gänzlich wirkungslos bleibt, 
weil dieje Spannung im Bilde piychologiich nicht ausgedrückt 
ift. Die Gegenpartei hört friedlich zu, ein Häuflein aneinander- 
gejchmiegter Berjonen, die im unrhythmifcherAneinanderfügung 
auch die architektonische Kompofition des Ganzen ftören. Es ift 
auch da Eklektizismus, eine Kompofition von Raffael übernom- 
men und von der Gebärdenjprache in einen gequält innigen 
Ausdrud der Phyſiognomien übertragen. Nur bei dem figenden 
König wirkt die Ausdrucksgeſte des Inſichzuſammenſinkens groß- 
artig. Lyrifche und heroijche, idyllifche und dramatiſche Töne 
klingen disharmonijch durcheinander. 

Glücklicher ijt die Erfennungsizene zwiſchen Joſeph und jei- 
nen Brüdern, mo die Kompoſition einheitlich und reliefartig 
in die Breite gelegt ijt, mit jchöner Steigerung der Empfindung 
in den Gruppen der Brüder, der Schwanfenden und Bejtürzten 
zur Rechten, der Knieenden und Hingegebenen in der Mitte und 
de3 unbefangenen und beglüdten Benjamin, der am Halje des 
Bruders Joſeph hängt. In diefem felbit ift die Beugung und 
Umfafjung de3 Bruders jo großartig und doch innig und ur- 
jprünglich, daß dieje Geſtalt zu den jchönften Erfindungen Eor- 
nelius’ gehört. Dagegen wird man in der Zeichnung der Brü- 
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der, beſonders im Nadten und in den Phyſiognomien leicht et— 
was Gefuchtes und Konſtruiertes finden. Wie efleftijch aber auch 
Cornelius arbeitet, verrät eine Flucht nad) Ägypten mit land» 
ihaftlidem Hintergrund von Koch, wo zu einer jigenden Ma- 
donna einfach ein Eſel und der fchreitende Joſeph Hinzugemalt 
iind. Cornelius ſelbſt äußerte einmal: ‚So wie Goethes Taſſo 
zwar in Stalien Spielt und jein glüclicher, jchöner Himmel über 
ihm wohnt, und das Werk doch an jich jelbit in jeinem innerjten 
Weſen deutſch it, jo hoffe ich, foll’3 mir auch mit meinem ge» 
planten Werf gehen.” In der Tat jind feine Fresken ein ver- 
deutſchter Raffael, aber doch zum Schaden de3 Deutjchen wie de3 
Raffaeliichen in ihm. 

Sein deal, große Wände zur Bemalung al fresco unter 
die Hand zu befommen, jollte ſich denn in München erfüllen, 
two ein funstliebender Fürjt in der Art abſolutiſtiſcher Herrſcher 
des 17. Sahrhunderts jeinen Ehrgeiz in folojjalen Bauten be- 
friedigen mwollte, aber auch in der Architektur an Stelle eines 
neuen Stile3 nur Imitationen älterer Stile zu befördern ver— 
mochte. In der von Klenze erbauten Glyptothek jchmüdte er 
zwei freuzgewölbte Säle mit Fresken, den einen mit Darjtel- 
(ungen de3 antifen Götterfreifes, den andern mit der Gejchichte 
de3 Trojanerfriegs. Bojeidon und Amppitrite durchfahren auf 
einem von Roffen gezogenen Wagen das Meer, und man dent 
dabei an die Lujtigfeit und Frische der Meerfahrt Galateas auf 
Raffael3 Farneſina-Fresko. Auch hier hätte etwas Bewegtes 
entftehen können, wie ein jtürmijches Meer, wo die Leiber fich 
wälzen und drängen, wie Welle auf Welle im Sturmwind ſich 
folgen. Aber e3 fehlt ganz da3 Elementare und Sinnlidhe der 
Bewegungen; die Meerweiber, die den Zug begleiten, nehmen 
jich fittig bei der Hand, und der ganze Zug, dem e3 an fortrei— 
Bendem Rhythmus mangelt, it eingejchlojfen von ruhenden 
Randfiguren, die von der deforativen Abjicht des Bildes einge» 
geben find. Es ift ein Gedanfenproduft, feine Schilderung ele- 
mentarer Mächte, die in förperliche Bewegung und Teibliches 
Wohlgefühl umgeſetzt find. 

Auf einem andern Bilde thront Zeus zu ſeiten der ſchmollen— 
den Hera und nimmt Herkules in den Olymp auf. Hebe reicht 
dieſem den Becher. Hier ſucht man vergebens nach dem Herku— 








liſchen der en Akte feiner Frühbilder. Es iſt alles er: er» 
jtarrt, wie nad) Marmorfiguren abgezeichnet, Ganymed nach 
einem Relief des Thorwaldjen, Hebe ähnelt der Hebe Canovas. 
Die Körper werden jchlanf und fteif, jtreben der nazarenijchen 
Linie zu. Rein nad) jymbolischegedanflichen Prinzipien find die 
Figuren nebeneinandergejtellt, ohne Raumtiefe und jich drän— 
gend in einer Überfülle von PBlaftif. 

Erit als der Künjtler vom ſonnigen Olymp in die tieferen Re— 
gionen der Unterwelt hinabjtieg, fand da3 Grübleriſche und 
Ernſte jeiner Natur einen würdigen Gegenjtand, der ihm bejjer 
lag al3 Formenſchönheit und antike Gejten. Das Thema de3 Or- 
pheus, der durch feinen Gejang die Herricher der Unterwelt zu 
rühren vermag, forderte zu geijtiger Charafterijierung heraus, 
die ihm die ergreifenden Charaktere der Totenrichter und der 
Eumeniden gelingen ließen. 

überhaupt entfaltet jich die Stärke Cornelius’ weniger in Ein— 
zelpojen und rein plaftijchen Kompofitionen, al3 in der Schilde- 
rung bewegter Taten und Ereignifje, mie in den gejchichtlichen 
Szenen des Hervenjaales. Hier konnte jeine leidenjchaftlichen 
Konzeptionen pathetijcher Bewegungen voll zur Geltung fom- 
men. So lebt denn auch der dramatijche Stil jeiner Frühbilder 
wieder auf. Ohne Rückſicht auf die eigentliche Gejtalt des Wand- 
felde3, entwirft er Gemälde dramatifchen Inhalts, und wo er 
ſich nachträglich auf die dekorative Aufgabe bejinnt, gefchieht es 
nur zum Nachteil der Xebendigfeit der Szene. Immer aber jtört 
dann der Mangel an Raum und Räumlichkeit, indem jegt nur 
noch Körper zu einem gedrängten Relief in oft funftvoller, dem 
linearen Ornament jich nähernder Weije verbunden werden. So 
ijt er vortrefflich, wo er im Sinne Schillers dramatifch-poetijch 
denkt, lahm und gejucht, wo er mit diefer Flächendeforation re— 
trojpektiv, dem Mittelalter zugemwendet ift. Denn darin ijt aud) 
jeine Kunſt präraffaeliich. Vielfach erinnert er an Signorelli, 
der der ftärkite und männlichite unter den Quatrocentijten iſt 
wie Cornelius unter den Nazarenern, und zwar durch die dra— 
matijche Gebärdenjprache, die oft bis zur Wildheit gejteigerte 
Beivegung, die jich mit einem mittelalterlich-deforativen, raum— 
loſen und flächenhaften Bildfchema und mit linear umrijjenen, 
hagerzjehnigen Körpern abfinden muß, und durch das Pathos 
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jublimjter Ideen, in denen der Schreden mächtiger ijt al3 Die 
Seligfeit. Wie Signorellis Kunſt ijt die des Cornelius ernjt und 
unfroh. 

Darum mag man e3 als ein Glüd preijen, daß in Cornelius’ 
fegtem großen Werf, den Berliner Kirchhofsfresten, ein Thema 
wie die apofalyptijchen Reiter gegeben war, ein Thema von 
legten mit Schreden nahenden Dingen. Hier konnte Cornelius 
dramatijhe Ausdrudsbewegungen von wildejtem Pathos — 
wie Tod und Peſtilenz über die Menjchheit bringende Reiter 
durch die Lüfte ſauſen — verbinden mit allgemeinen menjc- 
lichen und doch religiös wirkenden Ideen, von der dem Unter- 
gang gemeihten Kreatur und der tragijchen Beſtimmung alles 
Zeitlihen und Jndividuellen. Seine ganze dramatijche Wucht 
und jeine ideale Gejinnung vermochte Cornelius in dieſem leß- 
ten Werf auszuleben, das nur Karton geblieben ijt, die Farben 
nie gewonnen hat, aber gerade in diejer unfinnlichen Form als 
ehtes Gedankenkunſtwerk die Zeiten überdauert hat. Vielleicht 
hat auch hier da3 Pathos einer neuen Zeit, die allem Reaktio— 
nären im Nazarenertum gründlich feind war, zu bewirken ver- 
mocht, daß er einmal ganz feiner dee und jeinem Temperament 
zu folgen vermochte. Denn es jind die 40er Jahre, in denen 
diefer Karton entjtand, Jahre, in denen eine neue Revolution 
jih vorbereitete. Wie Rethels Holzjchnitte ijt auch diefer Karton 
im Stile eine3 Manifejtes gehalten. 








IV. Die Walerei der Biedermeierzeif und der 
Stimmungsimprelfionismugs der 50er Jahre, 


1. Menſchen und Malerei. 


Die Romantif bedeutete ein Ende jener Entwiclung, die jid) 
in der Malerei de3 18. Kahrhundert3 mit dem Herauflommen 
alfer bürgerlichen Sdeen verband, eine Auflöjung im Sittlichen 
wie Malerijchen, eine immer weiter gehende Entfernung von 
der Natur und völlige Berfapjelung des Jndividuums in Die 
Schranken feines jubjeftiven Gefühles. So ganz allein mit jei- 
ner Subjeftivität mußte jich der Romantifer vorfommen wie auf 
der Spitze eine hohen Berges, triumphierend im Bewußtjein 
unendlicher Erhabenheit und herrjcherlichen Selbjtgefühls, und 
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doc) jo unendlich hilflos und verlajjen, jo völlig entiwurzelt. Die 
Reaktion fonnte nicht ausbleiben, jene Reaktion, die nicht nur in 
die Zeit vor der Aufllärung, in das Barod des 17. Jahrhun— 
dert3 zurüdführte, jondern bi3 zum Mittelalter, der Zeit der 
jtrengiten Bindungen. E3 war jchon die Rede davon, wie dieſe 
Flucht ins Mittelalter mit den romantischen Ideen zujammen- 
hing, wie hier jene Fremdheit und Ferne gegeben war, die mit 
romantiſcher Sehnjucht umſpannt werden Eonnte, wie da3 Ra— 
tionale dadurch den Schimmer des Poetijhen befam. E3 war 
fein Zurückkehren zu den gegebenen pojitiven Berhältnijjen und 
fein fejter Wille, fie der Ordnung zu unterwerfen, jondern eine 
ſchwärmeriſche Verjtiegenheit und Flucht in primitive Anſchau— 
ungen und Eindliche Vorftellungen. Man dachte gar nicht daran, 
ein hijtorijch getreues Mittelalter in Praris zu überjegen, ſon— 
dern hatte immer nur ein literarijche3 Verhältnis zu ihm, das 
e3 erlaubte, in den handgreiflichen Dingen noch eine Deutung 
tiefer Geijtigfeit zu fuchen. Darum hat diefe Rückkehr zum Ein- 
fachen der primitiven Kunſt, Religion und Politik den Zug des 
Idealen, die Rückkehr zur Welt jene Weltfremdheit, wie viel- 
leicht nie fonjt. Denn das ijt jchlieglich das Ausschlaggebende. 
Dieje Reaktion und Rejtauration vorrepolutionärer Staat3- und 
Lebensformen, dieſer fünjtlich wieder zum Leben erwedte Feu— 
dalismus war nicht ein Sichaufraffen der im Rokoko ſich au3- 
lebenden, von der Revolution beijeite gefegten Gejellfchaft, jon- 
dern eine Reaktion im bürgerlichen Lager jelber. Der Geijt de3 
Bürgertums hatte die ganze Gejellichaft jo durchdrungen, Die 
Aufklärung Hatte allenthalben gejiegt, daß die Ariftofratie des 
18. Jahrhunderts, daß Abjolutismus und Feudalismus in Die» 
jer für fie jo günjtigen Zeit auch nicht um ein Lot großartiger 
jich gaben, al3 die Kunſt der Nazarener. Ein gemütlicher oder 
verlogener Batriarchalismug, eine pedantijche Kleinfrämerei ze— 
remonieller Form, eine Engherzigfeit der Politik wie der Le— 
bensweiſe lajjen jeden großen Zug, wie er etwa im 17. Jahrhun- 
dert herrjchte, vermijjen. Ein Eleinbürgerlicher, ängjtlicher Geift 
herrjcht in allem. Nichts ift falfcher. als die Anjchauung, die 
enge, befangene Gejinnung des Bürgertums der vormärzlichen 
Epoche jei bedingt Durch die politijche Knnechtung der Bürger nad) 
den Freiheitsfriegen und den Treubruch der Fürften, die ihrem 
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Volke den Lohn vorenthalten hätten für die aufopfernde Hingabe 
im Dienjte des Vaterlandes. Das Bürgertum jelber ijt e3, das 
dieje Reaktion herbeiführte, herbeijehnte, und feinen ſogenann— 
ten Unterdrüdern vom eigenen Geiſte muderijchen und ängjt- 
lichen Spießbürgertums die Hleinliche Haltung mitteilte, nach- 
dem e3, in der Berjtiegenheit der Gefühle wie des Willens revo— 
lutionär entartet, jeden Halt verloren hatte. E3 zeigte jich, daß 
die Erhebung der Aufklärung allzujehr im deal der Bildung 
aufging. und die jtrenge Führung des Lebens den bisher Ge— 
führten noch fehlte. Bor allem fehlten die Aufgaben, die den 
bürgerlichen Willen zu bilden berufen waren und dem 19. Jahr- 
hundert vorbehalten blieben, Technif und Induſtrie. Die Rüd- 
fehr zu den bindendjten, förmlichjten Mächten, zu den fremdeſt 
gevordenen Inſtitutionen offenbart nur die Not der neuen Ge— 
jellfichaft, mit dem Leben fertig zu werden. Der ganze Inhalt 
diejer Rejtaurationgkultur, die im Grunde dem Geifte diejes 
Bürgertum völlig fremd jein mußte, und zu der fie nur durch 
Deutung und Symbolijiererei ein Verhältnis gewinnen tonnte, 
it bei aller Idealität und Verjtiegenheit engherzig und bedrüf- 
fend Heinlich. Alle Formen des Denkens wie des Lebens befin- 
den jich in fortjchreitender Verfnöcherung. Eine Kleingeifterei 
des Lebens bereitet die Kleinmeijterei der Malerei vor. 

Und das ergibt die Situation für die Entwidlung der Male- 
rei. Die Monumentalfunjt verbürgerlicht immer mehr, die in- 
time Kunſt aber zieht jich immer mehr auf jene Kreiſe zurüd, 
die ohne Berjtiegenheit, ohne Ideale nur in ihrem bejcheidenen 
Kreije wirkten, jtill gefchäftig, genügjam und handwerklich. Sa- 
gen wir e3 offen, in die Kreije des ausgejprochenen Spießbür- 
gertums. Die Atmojphäre, in der fie gedeiht, iſt eng und be- 
ſchränkt, von einer entjeglichen Bedanterie und Nüchternheit zu— 
mweilen. Hier vollzog jich nach der Auflöjung die entjcheidende 
Rückkehr zur Natur, die wir jchon bei den Nachromantifern ver- 
bunden mit romantifcher Weite des Blickes bemerften. Jetzt wird 
auch das Blidfeld eng, auf die nächſten Dinge ftellt ſich das 
Sehen ein, handwerklich nimmt man die Dinge in die Hand, 
befieht jie von allen Seiten und zeichnet und malt jie jo genau, 
jo richtig, jo materialiftiich, wie ein gemwijjenhafter Handwerker 
jein Möbel zimmert. Es ijt das Wejen der Malerei der 30er 
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Sahre, daß jie VBollendetes nur jchafft, wenn jie auf alle Poeſie, 
alle Phantajiearbeit verzichtet und jich begnrügt, ein gegebenes 
Motiv mit aller Liebe und intimer Beobachtung darzuftellen, 
den Reizen, die irgendeine Situation bietet, nachzugehen und ſich 
auf ein Fleines Format und eine jorgfältige Malerei zu bejchrän- 
fen. Und e3 gehört mit zur Charafteriftif diefer Generation, daß 
jie lofal bedingt ift, daß der Ort, an dem der Künſtler aufge- 
wachlen ijt, und an dem er jchafft, den Bildern jofort ein be— 
ſtimmtes Gepräge verleiht, jo daß wir hier lofale Gruppen zu 
jondern, Hamburg, Wien, Berlin, München augeinanderzuhal- 
ten haben. Es findet jich in jeder Stadt die eine oder andre Per— 
jönlichkeit, die durch den Umfang ihres Könnens, die Güte ihrer 
Technik hervorragt, es fehlen aber die großen Perjönlichkeiten, 
oder ſie find e3, die in diejer Zeit nur Fragmente oder unaus— 
geglichene Schöpfungen zujtande gebracht haben, weil jie jich 
nicht zu beicheiden mußten. Blechen war ein jolches Genie unter 
den tüchtigen Meijtern diefer Zeit. Diefe Malerei ijt feinegroße 
Kunſt, aber jie hat ihre Bedeutung. Was das 18. Jahrhundert 
nur forderte, jene Rückkehr zur Natur, und nur auf Ummegen 
zu leilten vermochte, mit Hilfe der Holländer, ja der Antike, 
jeßt vollzog e3 jich unmittelbar und um jo gründlicher, je Hein- 
licher und pedantischer. Und wenn das 18. Sahrhundert in Brin- 
zipien und Literatur fteden blieb, jo hatte die Handmerflichkeit 
diejer Generation das Gute, daß jebt im neuen Beginnen aud) 
in der Malerei das Handwerk zu Ehren fam. Das 18. Jahr- 
hundert hatte die bürgerlichen Ideen, die Form der Mechanif 
feſtgelegt. Jetzt tritt die Technik und die Malerei jelbit in Wirf- 
jamfeit. Die größten Könner der Malerei des 19. Jahrhunderts, 
ein Rudolf Alt, ein Menzel, Leute, die mit der Linken wie mit 
der Rechten gleich gut malten, entjtammen diejer Beit. Es ijt 
eine Wirkſamkeit im ftillen, an ſich in jedem Werk fat bedeu- 
tung3lo3. Im ganzen gejehen jo bedeutung3voll, wie die erjten 
Rinderjahre des Lejen- und Rechnenlernens. Das Kahrhundert 
der Technik beginnt. Das halte man jich vor, wenn bei der Ein- 
zelbetrachtung dieje Generation jo Eleinlich, jo komiſch pedantiſch 
erjcheint. Beginnen wir mit der Schilderung des Milieus, das 
aus den Bildern zu uns ſpricht. 

Bürgerlich einfach präjentieren fich die bargeftellten Berfonen, 
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die Frauen meijt mit offenen Augen in die Welt blickend, geſund, 
derb konſtituiert und gern das Haushälteriſche und Arbeitsſame 
hervorkehrend. Wenn ſie ſich ernſt geben, dann fehlt ihnen die 
Würde, und es bleibt nur die Strenge des Blickes und der dün— 
nen Lippen einer Dirigentin im kleinſten Kreiſe, in dem die 
Knappheit mit allem zu ſparen gebietet, ſelbſt mit Gefühlen. Die 
Heiterkeit des Geſichtes aber hat nichts Strahlendes, ſondern 
entſpricht jenem zuvorkommenden, pflichtſchuldigen Lächeln, das 
man aufſetzt, wenn die Nachbarin zu Beſuch kommt und von den 
guten Zenſuren ihres Söhnchens erzählt. Bei halbwüchſigen 
Mädchen gewinnt es den fatalen Zug einſtudierter Freundlich— 
feit. Auch dieſe Frauen ſchmücken ſich gern, aber es offenbart ſich 
im Schmuck nur der Sinn für viele Kleinigkeiten, geringelte 
Löckchen, eine Atlasſchleife, eine Haube, die aus vielen Fädchen, 
gedrehten Knötchen ſauber zuſammengeſetzt iſt. Man fühlt, ſie 
iſt ſelbſtgearbeitet, und alles macht den Eindruck, als würde es 
durch Ordnung und Vorſicht lange friſch gehalten, das gute 
Kleid wird erſt nach Tiſch angezogen, wenn alles in der Woh- 
nung aufgeräumt ijt und Bejuch fommen könnte. Eine grenzen- 
oje Sauberkeit und Ordnung bringt in dieje Kleidung, die aller 
Eleganz und aller Kojtbarkeit bar iſt, etwas Ehrbares, Ein- 
wandfreies hinein. Man befindet jich in einem Milieu, in dem 
den ganzen Tag Staub gemijcht wird. Die gute Stube muß eine 
Erfindung diejer Zeit fein. Die ganze Sphäre hat etwas Ren- 
tierhaftes und etwas jehr Genügjames. Wenn man nicht ar- 
beitet, fondern genießt, will man vor allem feine Ruhe haben 
und möglichit wenig Störung. Unzählige Bilder der Bieder- 
meierzeit erjcheinen wie eine Slluftration deſſen, daß Ruhe nicht 
nur die erjte Bürgerpflicht, ſondern auch da3 erjte Bürgerrecht. 
Mit den beicheideniten Genüfjen ijt man zufrieden. Ein Glas 
Waſſer, eine Pfeife Tabak und die Lektüre im Kalender find 
Dinge, die da3 Leben reizvoll machen. 

„E3 bleibt zuleßt doch etwasnod, Ach, wenn ich e3 nicht jagte dir, 
Ras muß das Herz erheben Du würdeſt's nie erraten! 


Weit über jedes Unbill Hoch, Freund, morgen gibt e8 Märzenbier 
Und jchöner macht das Leben!! Und Heringe gebraten.‘ 


heißt e3 in Verjen von Spitzweg, dem Maler diejer Zeit. 
Der höchite Genuß aber wird die berühmte Tafje Kaffee. Un- 
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zählige Male in diejer Zeit jind Familien gemalt worden, wie fie 
um den Kaffeetiſch herumfigen, der Vater behaglich in die Sofa= 
ee gelehnt, die Mutter an einer Handarbeit bejchäftigt, die 
Tochter die Wirtin machend und der Bejuch jich etwas zierend. 
Das liebenswürdigſte diefer Art ijt wohl eine Aquarellminiatur 
der Familie des Rektors Claaßen von Milde. Um aud) mit der 
Beit nicht zu verjchivenden, nimmt man in allen Lebenslagen 
eine Handarbeit vor. Der alte Müller, ein Hamburgijches Bild, 
da3 Dldach zugejchrieben wird, und der Vorjtadtgarten von 
Engert (1796—1871) find ein paar köſtliche Slluftrationen die— 
jer behaglichen Philiftrofität. Dort der behäbige Mann mit 
Bipfelmüge und Hornbrille, feine Pfeife ſchmökend und im Ka— 
lender lejend, hier die junge Frau mit der Rüfchenhaube, die in 
dem bejcheidenen Gärtchen ihr Nachmittagsſtündchen verbringt, 
und während fie in dem dicken Buche auf ihren Knien lieft, mit 
beiden Händen eifrig da3 Stridzeug bearbeitet. E3 jind Typen 
aus dem mittleren Bürgerjtande. Aber auch wo die Sphäre et— 
was feiner wird, behält fie diefen Anftrich [pießbürgerlicher Be— 
fangenheit. Ein Damenbildnis von Schiffer (1811—1876) zeigt 
eine forpulente Frau jelbftbewußt auf einer Bank zurüdgelehnt, 
die eine Hand mit dem Fächer, die andre mit dem Lorgnon ſpie— 
end. Sie gehört offenbar den bejjeren, wenigſtens den gut ſi— 
tuierten Kreiſen an, und ihre Haltung jcheint da3 energijch ein- 
zuprägen. Aber die getollte Rüfche und die große Schleife der 
pufjeligen Haube, dieſes findliche und zugleich tantenhafte In— 
ventarjtüc der Kleidung diejer Zeit, eine am Tage getragene 
Nachtmütze, machen ihr fugeliges Gejicht noch breiter und der— 
ber, wie da3 einer zu Gelde gefommenen Objtfrau. Und das 
amüjante bunt farierte Staat3fleid legt jich pratichig in Die 
Breite. Der Mund iſt verfniffen und die Augen, wie gepußt, 
bliden jo jcharf in die Welt, wie bei jemand, der die Hand auf 
der Tajche Hält und fich nicht3 vormachen läßt. 

Sehr bezeichnend nimmt jeßt wieder da3 Porträt einen gro— 
Ben Teil des Runftichaffens für fich in Anfpruch. Denn im Por— 
trät iſt das KRünftlerische mit dem Praftifchen verbunden. Des— 
halb ift auch im Porträt die Ähnlichkeit die Hauptjache, nicht die 
Schönheit. Daher nehmen dieje Perjonen eine Haltung ein wie 
beim Photographen, nicht nur im Einzelbild, jondern auch in 
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Gruppen, wo eigentlich ein Stückchen intimen Familienlebens 
geſchildert werden ſollte. Sehr charakteriſtiſch dafür iſt ein Fa— 
milienbild von Peter Schwingen (geb. 1815), das auch einen 
vortrefflichen Einblick in das typiſche Biedermeiermilieu ge— 
währt. Man ſieht dort in ein Zimmer hinein, wo alles nach dem 
Schnürchen zurechtgerückt iſt, mit pedantiſcher Regelmäßigkeit 
die Bilder in gleicher Höhe nebeneinanderhängen, wo alles ge— 
radlinig, zopfig und peinlich ſauber wirkt. Bezeichnend iſt das 
dem Bildrand parallel hängende bunte Band der Klingel. Der 
Kaffeetiſch, Tabakspfeife, Zeitung, gedrehte Löckchen und Bater- 
mörder gehören zum Inventar. Und die Familie jelbjtgefällig, 
ganz zufrieden, jitt auf dem Sofa, dem Moment gerecht zu wer— 
den, wo ihre Erijtenz im Bilde Hiftorijch werden folf. 

Aber auch die Landſchafts-, Architeftur- und Genremalerei iſt 
meift nur eine Art von PBorträtkunft. Man notiert jich auf Rei» 
jen die beſonderen Volkstypen in ihrer originellen Tracht, mehr 
aus ethnologiſchem als künſtleriſchem Anterejje. In der Land» 
haft wird die Gegend geographijch getreu wiedergegeben, und 
da3 Architefturbild ijt ebenjo belehrend wie unterhaltend, ein 
Erſatz für die Photographien und geeignet, fremde Städte fen- 
nen zu lernen. 

Sauber, nicht verjchiwendend und nichts auslaſſend, ijt aber 
auch die Malerei. Mit größter Vorjicht und Geduld geht man 
allen Formen und Falten im Gejicht, im Kleide nach, niemals 
jich erregend, jondern mit abjoluter Gleichmäßigfeit eine völlige 
Harmonie aller Teile zueinander erzielend. Wie ift in Engerts 
feinem Bilde jede Staude, jedes Blatt der wild wuchernden 
Pflanzen wiedergegeben, jo jorgjam wie die Frau in dem Gar- 
ten Mafche an Majche zu einem Halstuch zufammenfügt. Die 
Liebe zum Objekt, die Hingabe an das Gegebene, die Unterord- 
nung des Künjtlertemperamentes unter die Aufgabe iſt die befte 
Eigenschaft diefer Künſtler. Man tjt in feiner Hinficht revolutio- 
när, vermeidet alles Kühne und Bejondere. Deshalb find dieje 
Bilder meijt im Arrangement, im Ton, in der Farbe gejchmad- 
voll. Aber dieje Feinmalerei und Berücdjichtigung aller Einzel- 
heiten ift auch nur erträglich in einem Heinen Format. Von Ol— 
dach gibt e3 ein Kleines Porträt der Johanniskirche in Ham— 
burg, jehr fein in miniaturhaftem Format und fo aufgenommen, 
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daß ſie jich ganz bequem in die Bildfläche einpaßt, jedes Yen- 
jter der Häufer im Schatten, jede Rippe wird gebucht. Es iſt ein 
gutes Beijpiel für die Art diefer Generation, da3 Monumentale 
einem wie auf der flachen Hand zu präjentieren. Es ijt die Beit 
der Armeewerfe und Stadtprojpefte, der jich die größten Künſt— 
fer widmen, und für die jie jpäter große Gelehrte genannt wur— 
den. Denn eine gelehrte Gründlichkeit haftet allen diejen Bil- 
dern an, etwas wie von einer lluftration zu einem belehrenden 
Text, jo daß wir niemals ein Bild nur anjehen, jondern jtet3 
nach Titel und Namen fragen. 


2. Die Bamburger. 


Lichtwarks unermüdliches Beitreben für die Kunſt feiner Hei- 
mat hat e3 bewirkt, daß die Hamburgijche Biedermalerei in der 
Schätzung unjerer Zeit eine Rolle jpielt, wie jie ihr in diefem 
Make faum zulommt. Nach dem Aufſchwung, den Runge ge- 
nommen hatte, ijt die Verfiimmerung der Gejinnung hier beſon— 
der3 jpürbar. Vergleicht man mit Runges Porträt von ihm 
jelbft, feiner Frau und feinem Bruder, Oldachs Hermann und 
Dorothea, jo wird einem der Abjtand der Generation von 1830 
bon der von 1810 jehr bewußt. Bei Runge alles groß, voll und 
leidenfchaftli) in den Formen, hier ein Heine Format mit 
ängftlicher Figurenzeichnung. Dort ein Waldinnerez, raufchend 
und glänzend von Sonne, bei Oldach alle3 ſtumpf und hart, fteif 
gezeichnet, luftlo3, trübe in der Farbe, und ein Mond wie aus 
Pappe gefchnitten. Während bei Runge prächtige Augen die ſee— 
liſche Schwungkraft verraten, find diefe Figuren ausdruckslos 
in den Geſichtern, fhüchtern, befangen in den Gebärden, der 
poetiſchen Situation nicht gewachſen. E3 fehlt jede Stimmung. 
Noch Schlimmer ift die Fauſtſzene, Mephiito und der Schüler, 
mit dem grimafjierenden Teufel und dem ganz kindiſchen Schul- 
jungen. Bezeichnendermweije find beide Figuren Porträts, und 
das, was ohne literarifche Bedeutung das Hübjcheite am Bilde 
ift, der Blick durch Fenfter auf die Wafjerlandichaft, ijt ein 
Stückchen Hamburgijcher Aljter. Wie die meijten der Hambur- 
gischen Maler, iſt Oldach in nazarenijche Geleije geraten und 
entgleijt, feine Bedeutung wie die der andern liegt allein in den 
ſachlichen Leiftungen der Porträtkunſt. 





2. Die Hamburger. Dad 71 


Oldachs frühejte Werke reichen in die Anfänge der 20 er Fahre 
hinein, die Porträts feines Vaters (1821) und feiner Mutter 
(1824), in feinen graugrünen Tönen und noch von der Größe 
der Auffaſſung der heroijchen Empiregeneration, mobei man das 
Steife und Strenge im reinen Enface-Bilde des Vaters mehr 
der jugendlichen Befangenheit al3 der zunehmenden Verknöche— 
rung der Gejinnung der Zeit zujchreiben wird. In das Mittel- 
itand3milieu führen die Bilder jeiner Tanten hinein, muffige, 
armjelige Phyjiognomien, bei der einen fajt idiotijch ſich darſtel— 
fend, imponierend nur durd) die Unerbittlichkeit der Naturwahr- 
heit, mit der jie der Künſtler in unliebenswürdigen ſchwärzlichen 
Tönen und einer gewijjen Breite der Malerei dargeitellt hat. 
Ende der 20er Jahre wird dann alles gepflegter, reicher und 
präjentabler, da3 aufgejegte wohlwollende Lächeln der Frauen 
wie die Häubchen und Bänder und Kragen und jchließlich die 
Malmweije des Künſtlers. Im Bilde einer Frau im violetten 
Kleide (1828) iſt das ganze fomplizierte Geflecht der Haube bis 
in die Heinjten Details durchmodelliert, die Falten des Seiden- 
Heide3 jind glatt herausgebracht, und die Farben harmoniſch zu— 
einander geftimmt, dunkles Violett und Graugrün, jo daß das 
Grün in dem Weiß der Rüfche, das Violett im Weiß der Schleife 
wiederfehrt. Überhaupt hebt die feine tonige Haltung feiner Bil- 
der über die Beinlichfeit der Ausführung hinweg. Die Fein- 
tönigfeit der Romantifer, vor allem K. D. Friedrichs, lebt in 
ihnen meiter. 

Es ijt daS imallgemeinen ein Zug der Hamburger, daß jieauf 
Sarbigfeit faſt ganz verzichten und den Bildern allen Reiz ver- 
ihaffen durch die feine Abjtufung grauer Töne, indem fie bei 
einer milden Beleuchtung trog aller Detaillierung ber Formen 
doch den Einfluß der Luft und des Helldunfels im Zimmer mit 
beobachten und dadurch alles ſchummrig und weich machen. 
Ganz wundervoll ijt e3, wie in dem alten Müller die einander 
verwandten Töne eines Grau, eines Grün und Braun fich bald 
auflichten, bald leije abdunfeln. Obwohl die Heinjten Gegen- 
jtände, wie die Brille, bis in jedes Scharnier genau angegeben 
jind, bleibt alles gebunden, leije, unaufdringlich. Das Bild, das 
bald Oldach zugefchrieben wurde, bald für däniſch gehalten iſt 
und deshalb daran erinnert, wie bei Friedrich und Kerſting durch 
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däniſchen Einfluß (der Kopenhagener Akademie) der norddeut- 
iche Hang zum Atmoſphäriſchen und Getönten ausgebildet wor— 
den ift, hat ein Gegenſtück an Feinheit in einer Altjtudie von 
B.E. Janßen (1807—1845). Obwohl da3 Gejicht porträtmäßig 
aus dem Bilde herausfieht, wird doch die Beobachtung feiner 
Belichtungen, von Refleren, Halb- und Ganzſchatten die Haupt- 
ſache. Der Rüden jteht gegen da3 Licht, die individuellere, per— 
jönlich intereffantere Vorderjeite im Schatten. Dieſe Schatten 
differenzieren jich vor einer blaßroſa Dede in einem komple— 
mentären grünlichen Ton in fait unerjchöpflichen Abjtufungen 
und Übergängen am Oberarm und Hals, wo die Wendung des 
Halſes durch Verjchiebung der Haut das reichte Spiel von For— 
men entfaltet. Das Gejicht iſt ruhig mit groß geöffneten Augen 
gezeichnet, und die ganze Figur iſt gejehmadvoll in den Rahmen 
geitellt, mit reizvollem Ausſchnitt des Mobiliar vorn, aufden 
man ein Beilchen erblidt. Bei einem Nazarener, wie Janßen 
e3 war, iſt es doppelt überrajchend, an Stelle nazarenijcher ab— 
jtrafter Rörperzeichnung hier jo etwas ganz Gejehenes, Natür- 
liches wie diejen häßlichen, ſchwindſüchtigen Körper und eine jo 
auf die intimeren Reize der Beleuchtung und Tönung gehende 
Behandlung zu finden. Ähnlich reich in den Fleiſchtönen ift das 
Porträt des Malers Herterich (1824) von einem andern Naza— 
rener, Erwin Spefter (1806—1835), two der graugrüne Grund 
gründliche Reflere den Schatten de3 Gejicht3 mitteilt. Echt ham— 
burgijch it die jtumpfe, braungrünliche Gefamthaltung des Bil- 
des; echt biedermeierifch, wie der Künſtler al3 ein pedantifcher, 
jtrenger Zeichenlehrer erjcheint. Indem dann bei Spefter die 
nazarenijche Ernithaftigfeit jich zu der bürgerlichen Simplizität 
hinzugejellte, machte er aus einem PDreijchweiternbild (1825) 
ein Madonnenbild mit Heiligen und ftellte die drei Schweitern, 
die ältejte mit ihrem Kinde in der Mitte, jo jteif und |pießerig 
nebeneinander, daß jelten jo drei Typen vollendeter Altjüngfer- 
lichkeit in einer ebenjo altjüngferlichen Malerei präfentiert find. 

Die Hamburgifchenordiihe Haltung der Bilder in feinen 
grauen, luftigen Tönen fommt auch den Heinen Landſchaftsaus— 
Schnitten zugute, mit denen Sacob Genäler (1808—1845), Rauf- 
mann (1808—1889) und Chriſtian Morgenitern (1805—1867 ) 
die hHamburgijche Landichaftsmalerei vertreten. Diefe Mal- 
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weile und die Natur ihrer Heimat mußten bewirken, daß jie 
Anjichten vom Elb- und Meeresitrand bejonders gern wieder- 
gaben. Da ijt nun nichts mehr von jener romantijchen Sehn- 
ſucht und unendlichen Weite K. D. Friedrich!. Das ift das Waj- 
jer, wie e3 ein Mitglied eines Sonntagsruderklubs liebt, und 
die individuelle Fügung der Uferlinien, die Einengung der Waj- 
jerfläche mit Hilfe eines bejtimmten Strandmotivs hilft dazu, 
auch das Geitaltloje und Weite eng und bejtimmt zu fajjen und 
ihm einen Namen zu geben, Strand bei Altengamme, Blan- 
teneje ujw. Der Gemütlichkeit der Auffaffung entjpricht das 
Heine miniaturhafte Format, in Jac. Genslers Anficht von 
Pöcking jo weit getrieben, daß überhaupt nur noch der Reiz des 
Erratens wirkſam wird, und die Kunſt in jo Heiner Darftellung 
völlig deutlich zu bleiben —, die Kunſt eines guten Souffleurs. 
Selbit die großartigite Gebirgsnatur, wie in Motiven aus dem 
oberbayerijchen Gebirge von ac. Gensler und Kaufmann, bie- 
tet jich ganz familiär und intim. Alles wird jauber gejchieden, 
Gebüjch, Hare Wajjerflähen und Bäume, über die der Blick zu 
fernen Bergen hingeht. Die Formen der Berge werden porträt- 
haft Elar wiedergegeben. Am angenehmjten, wenn auch nicht 
immer jo funjtvoll al3 Jac. Öensler, wirkt Chriſtian Morgen- 
jtern, der jich auf Eleine, bejcheidenere Motive bejchränft und 
durch eine gewiſſe Fülle eines jatten, goldig ſchimmernden grü- 
nen Tones diejen jehr individuellen Ausjchnitten aus einem 
Wald Leben, Saft verleiht. In einer Waldpartie (1827) be- 
Ihränft er jich darauf zu zeigen, wie vier, nur mit den Stäm- 
men jichtbare Buchen eng beieinander jtehen, wir jehen ein Haus 
im Walde bei Kopenhagen, in jchöner Beleuchtung, wie eine Er- 
innerung an einen freundlichen Aufenthalt im Jahre 1827, oder 
einen Wafjerfall in Oberbayern (1830), den man an der be- 
jonderen Geſtaltung der ihn einengenden Felſen wiedererfennt. 
Das Waſſer färbt ſich im Einklang mit der Umgebung grün. 
Das Feinjte ijt wohl ein Waſſerfall aus Norwegen (1827) durch 
jehr zarte, fühle blaugraue Töne und da3 innige Nachzeichnen 
aller Details der wolligen Schaumfämme. Auch hier verliert 
der Waſſerfall alles Tojende, und nur der fühlende Reiz ver- 
wehten Waſſerſtaubes, der das Gejicht netzt, bleibt zurück. Mor- 
genjtern erinnert mit dieſen frühen Bildern noch am meisten an 
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die Nachromantifer, Fries, Olivier, nur in der Beſchränkung des 
Motivs zeigt jich der Fortgang zum Individuelleren und Be- 
jtimmteren. 

In Architefturftücen verrät ſich da3 fachlich gegenjtändliche 
Anterejje darin, daß man geſchichtliche Kurioſa aufnimmt, alte 
heimiſche Baudenkmäler wie Martin Gensler (1811—1881), 
Jacob Gensler und Milde, der in ſeinen Anſichten aus Lübeck 
den Antiquar und Kunſthiſtoriker herauskehrt. 

Unter den Hamburgern ragt ein Künſtler, der den Stil dieſer 
Generation von 1830 im allgemeinen völlig ſich zu eigen macht, 
doch durch ein größeres Maß rein künſtleriſcher Behandlung 
hervor, Friedrich Waßmann (1805—1886). Bezeichnenderweiſe 
aber ſind die Sachen, mit denen er ung am ſtärkſten packt, Skiz— 
zen, deren Friſche und Unmittelbarfeit in der Ausführung wie— 
der verloren geht. Seine Landichaftzjkizzen aus feinen frühen 
Sahren jind mit breitem Pinſel hingeftrichen und muten ganz 
wie moderne Impreſſionen an, ein Blid aus dem Fenſter auf 
eine weite Gebirgslandichaft in frijchen, bläulichen Tönen, ein 
Weg an Bauernhäufern vorbei mit hohen Bergen in der Ferne, 
eine Burg in Tirol, für deren momentane Auffafjung eine von 
Bildrand überfchnittene Bauernfigur ſpricht, am friſcheſten aber 
der Bauernhof bei Meran (1830), eine nur fo grün hingeſtri— 
chene Wiefenfläche, über die ein Weg mit ſchräg herüberjchnei- 
denden Bäumen zum Gehöft hinläuft. Hinten hellblaue Berge. 
In manchen Motiven blickt auch wieder die Anknüpfung an den 
großzügigen Stil der romantischen Generation durch, wie bei 
dem Blid durchs Fenjter, oder in einer Anſicht des Etjchtaleg, 
imo ſich über den modernen Bildrand eine ganz nahe gejehene 
Felskuppe mit Kindern darauf erhebt, das befannte romantische 
Auslugmotiv. Aber diefe Kinder jind ung zugefehrt, fie werden 
porträtiert, und auch in allen Bliden und Fernen herricht ein 
objektive Sehen, ohne romantiſche Sentimentalität. Daß es 
aber nur Notizen, Skizzen, feine Impreſſionen find, beweijt eine 
Anſicht von Meran mit der Spitallirche, die ganz in duftige 
Töne und Flecken aufgelöft ijt, aber jchon in der gleichmäßig ab- 
fallenden Silhouette da3 Überlegte einer Bildfompofition ver- 
rät. Das ausgeführte Bild von Meran bei Abend (1830) bringt 
dieje Anjicht mit fteif und befangen gezeichneten Häufern, ganz 
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durchgeführt und in der Perſpektive innerhalb des größeren For- 
mate3 nicht glüdlich. Eine Tiroler Bauernjtube, die er zweimal 
gemalt hat, da3 erjtemal (1831) mit etwas zu jchönfelig bieder- 
meierijch aufgefaßten Perjonen darin, ift vor gleichzeitigen Fa— 
milienbildern ausgezeichnet durch fünjtleriichere Interieurſtim— 
mung. Ein brauner Gejamtton erinnert direft an holländifche 
Interieurs und ijt ſowohl in diejer Zeit wie bei dem jo friſch ſtiz- 
zierenden Künſtler recht auffällig. 

Das eigentliche Feld feiner Leijtungen iſt aber auch bei Waß— 
mann das Porträt, „‚liebevolles Hingeben an einen Gegen— 
ſtand“, und hier ragt er ſowohl in der feinen Zuſammenſtim— 
mung der Töne wie in der pſychiſchen Interpretation über alle 
anderen Hamburger Künjtler hervor, von denen ihn auch eine 
gewiſſe farbige Haltung entfernt. Aber die Sorgſamkeit der Ein- 
zelducchführung und der allgemeine tantenhafte und ſpießbür— 
gerliche Charakter feiner Figuren find durchaus Züge der Bie- 
dermeierzeit. Das Porträt einer Frau Paſtor Hübbe, das noch 
aus den 30er Jahren fein könnte, einer ältlichen Dame in 
Haube, ijt allen Oldachs überlegen durch die jehr viel ftärfere 
Ausdrudafähigkeit der Augen und des Mundes. Etwas Berfnif- 
jenes im Mund und ein wenig grämliche Strenge in den Augen 
verleugnet auch hier nicht den Zeitcharafter. Auf einem andern 
Bilde präfentiert jich ein jehr ſympathiſches Geficht einer alten 
Dame mit freundlich Tijtigen Augen unter einem Schotenhut. 
Hier ijt nun alles farbig in der amüjanten Folge des weißen 
Hutfutter3, der ſchwarzen Haare und der rötlichgelb getönten 
Stirn. Die Garnierung des Hutes ijt ein Heines farbiges Blu- 
menftüd. Goldgrüne Töne in der Kleidung, bläuliche Schimmer 
im Haar heben da3 Porträt einer Stalienerin über das bloß 
Ethnographijche heraus. 

Nach 1840 wird dann die Farbigfeit noch geiteigert, und zwar 
in einem bejtimmten Akkord von Dlivgrün, jchönem rötlichen 
Goldgelb und dunklem Blau. Die Typen verfeinern ſich und tre— 
ten gern in ganzer Figur auf, da3 Biedermeierifche wird jicht- 
ih überwunden durch eine höhere Kultur, ſowohl der Malerei 
wie der dargeftellten Perjonen. Dabei geht dann leicht etwas 
von der Natürlichkeit verloren, wie bei dem Doppelbildni der 
Mutter und Schwefter des Künjtlers. Kabinettſtücke diefes et— 
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was pretiöſen Stiles ſind das Bildnis ſeiner Braut (1842) und 
des Johannes Ringler in Bozen (1841), die Braut mit feinen, 
ſchmalen Augen, das Gejicht von den über die Ohren fallenden 
Haaren ruhig eingerahmt, der Hals frei, eingefaßt von der gro— 
Ben Linie des Pelzkragens, die Hände läjlig vornehm zufammen- 
genommen; der junge Mann jißend, ganz in läjjiger Poſe, mit 
der Linfen elegant das jeidene Tüchlein haltend, in der Rechten 
die Zigarre. Schmale, vornehm und von oben herabblidende 
Augen mit müde hängendem Öberlid laſſen ihn defadent er- 
icheinen. Der Mund bläjt gelangmeilt den Rauch vor jich Hin. 
Auch Waßmann bleibt fein, liebenswürdig nur in Eleinem, be» 
Icheidenem Format. Sobald er darüber hinausgeht, wird er leer 
und grob. Das Bildnis des Herrn von Menz (1841) mit den 
harakterijtiichen Farben der jpäteren Zeit ijt recht troden und 
im Ausdrud jehr Heinlich, wie von einem Dorfkantor. In dem 
Bildnis einer jungen Dame mit Korallenhalsfette (1842) wer- 
den die Farben fraß, befonder3 im Hintergrund, wo das Lila 
und Orange kalt und jehr fünjtlich wirken. Die Heinen Farben— 
nuancen auf dem Fleiſch füllen nicht dieje großen Flächen; und 
der Ausdrud iſt völlig der einer Gans. Die Farben erinnern et» 
was an die bengaliichen Stimmungsfarben der Romantik. Aber 
die Borträtgewohnheit diejer Zeit läßt der dargejitellten Perſon 
doch fo jehr das Übergewicht, daß die Stimmung dagegen nicht 
aufkommen fann. 

Überhaupt läßt jich fonjtatieren, wie nach 1840 die faubere de— 
taillierende, jehr ruhige und Hare Malerei der Biedermeierzeit 
ſich auflöjt und allgemeiner wird. Morgenitern gibt nach 1840 
die Heinen, bejtimmten Winfel der Natur auf und geht zu all- 
gemeineren Motiven von Heide und Moor, zu düfteren Färbun— 
gen und jtimmungsvollen Lichtlontraften und einer mehr ſtiz— 
zierenden, tupfenden Behandlung über. Bei Kaufmann, in 
Genrebildern mit Landleuten bei der Arbeit, wird durch luf— 
tigere Tönung, reichere Beleuchtung und breitere Malweiſe das 
Ganze mehr gebunden. Aber die breitere Behandlung, die Doch 
nicht auf individuelle Charafterijierung verzichten möchte, wird 
dadurch fahrig. Die Perjonen werden noch immer jtarf betont. 
Bon Kaufmann, aber auch von der ganzen um 1800 geborenen 
Generation läßt jich jagen, daß jie das Beite, Stilvollſte leiſten 
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in der porträthaft, ſauber darjtellenden Manier von 1830, daß 
da3 Wejen und die Empfindung zu Heinlich ift für die ins Um— 
fajjendere gehende Malerei der vierziger Jahre. Die Generation, 
die um 1820 geboren ijt, tritt dort mit frijcheren Kräften ein. 

Der Künitler, der in Hamburg den entjcheidenden Schritt tut, 
it Valentin Ruths (1825—1905). Die Themen find bei ihm 
diejelben, wie die der dreißiger Jahre. Aber eine Stadtanficht, 
das ehemalige Blodhaus von Hamburg (1848) verweilt nicht 
bei der Vedute, jondern führt den Blick in eine Waſſergaſſe 
hinein mit luſtigem Gewimmel von Schiffen und Segeln im 
Hafen, die von feinem Dunſt in der Atmojphäre und der brei- 
ten luftigen Malerei zujammengefaßt werden. Luft und Licht 
ipielen eine größere Rolle ala die Formen. Ein Hiftorifches 
Haus wie dad Baumhaus (1850), das die Biedermeiergene- 
ration jehr klar und genau al3 Einzelobjeft porträtiert hätte, 
wird jet nur ein Auftakt in einem reichen Landichaftsbilde, 
turmartig, alzentuiert an den Anfang einer Fläche geſchoben, 
an der der Blick Hineingeht über jchillernde Waſſerflächen in 
die verjchwimmende Ferne mit Schiffsgewirr. Ein reiches male- 
riiche3 und einheitlich fomponiertes Gejamtbild entjteht fo, das 
nur noch in der Wahl des interefjanten malerischen Motives 
mit der archäologiſch getreuen Malerei der 30er Jahre zufam- 
menhängt. Nach 1850 fällt auch dies noch fort und die Malerei 
wird noch imprefjioniftiich freier. Wie Gensler, Morgenitern 
malt Ruths auch Seebilder, Wellen, die ji) am Strand über- 
ſchlagen, und den jpiegelnden Sand, wenn das Wafjer eben zu. 
rüdgelaufen iſt. Zwei Drittel Himmel, mit malerijch getupften 
Wolfen, ein Drittel Wafjerfläche. Das Leere, Unbeftimmte 
herricht. Und die Stimmung, die Bewegung des Meeres, die 
man überall erleben fann, ganz gleich, mo man e3 trifft. Es ift 
nicht an ein bejtimmtes Motiv gebunden — und die Angabe des 
Ratalog3, Zoppot, ift ganz unweſentlich. Oder er malt nichts 
al3 die rieſige gegenſtandsloſe Wafjerfläche mit dem unruhigen 
Wolfenhimmel darüber. Das ift aber auch nicht die panthe- 
ittiiche poetifche Auffaffung der Romantifer. Das Meer ift ele- 
mentarer aufgefaßt, natürlicher, und nur in der Bevorzugung 
de3 Trüben und Finfteren macht ſich eine Stimmung geltend, 
ein Hang zur Melancholie wie in Chopinſcher Mufik. 
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Am ftimmungsvolliten trifft Ruth3 den Charakter der Ein- 
öde, des Monotonen, wenn er ein Stüdchen Heide malt (Heide 
bei Ejtorf), mit tiefbraunen, melancholifchen Tönen, wo form- 
[03 immer diejelben hügeligen Schwellungen durch Land zie- 
hen, durchfurcht von verlajjenen Wegen. Oder ein Stüdchen 
Heideland mit tiefem Grün und vom Regen ausgemwajchenen 
braunen Erdrinnen, im Grund völlig verſchwimmend zu Ne— 
belftimmung, ein Baum vorn nur fo hingemifcht, ohne Form 
und Geſtalt. Hier wird das Einfadhite durch die Behandlung 
wieder groß, ähnlich wie bei Friedrich, während die voraus— 
gehende Generation da3 Größte gemütlich herabitimmte. Das 
überblidende Sehen erlaubt Ruth3 auch ein größeres Format. 
Die Staffage aber verſchwindet ganz aus den Bildern, der 
Menſch ift wieder allein mit ſich und mit der Natur. 


3. Pie Berliner. 


Mit Hamburg teilt Berlin die Sachlichkeit. Aber unter Ein- 
fluß altpreußijcher Nüchternheit und militäriſchen Schneids 
nimmt in Berlin die Biedermeierifche Bedanterie und Kleinlich- 
feit eine Schärfe an, daß gerade in den 30er Jahren jich Ber- 
lins Malerei am wenigjten liebenswürdig offenbart. Dazu 
fommt, daß der Hauptmaler diefer Zeit, der Maler Krüger, 
al3 Hofmaler zu Leiftungen in monumentalem Format, zu 
„Paradeſtücken“ herangezogen wurde, denen er jo wenig wie 
die Künjtler in Hamburg gewachſen war. Seine Kunſt hat jo 
von vornherein etwas Repräfentativeres, e3 fehlt der intime 
beichaufiche Kreis von Objekten, in deren Schilderung diefe Beit 
ihr Beftes Ieiftete. Biedermeierifcher Feudalismus ift es frei=- 
ih, daß der Hauptgegenjtand feiner noblen Kunſt das edle 
Pferd wird. Wir vermifjen auch bei den Berlinern die Land- 
Ichaft, dafür jpielt in der Schilderung der Umgebung die Archi— 
teftur eine größere Rolle. Das Geradlinige der Perjpeftive, die 
Schärfe der Zeichnung und das Ausgerichtete der Häufer- und 
Straßenflüchte bot für die militärisch ftraffe, jachlich knappe 
Ausdrucksweiſe den rechten Gegenjtand. Johann Erdmann 
Hummel (1769 —1852) Hatte jeit 1800 den Lehrſtuhl der Per- 
jpeftive inne und malte felbjt in den 20er Jahren Schinkels 
Granitjchale in den verjchiedeniten Situationen mit einer mikro— 
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jfopijch genauen und glatten Art, die ganz vergejjen läßt, daß 
er in Stalien einjt in weiten Bliden und jonnenerfüllten Sze- 
nerien jchwelgte. Dabei fommt er aus dem 18. Fahrhundert 
heraus, freilich nur um und daran zu erinnern, wie jchon bei 
Chodowiecki die Reize des Louis Seizeftiles jich preußijch ver- 
zopften und verjteiften. Schinfel3 romantisch traumhafte Phan- 
tajien gotijcher Architekturen bewahren doch in jeder Kleinig- 
keit die Schärfe des mit Zirkel und Reißfeder arbeitenden Archi— 
teften. Und die Generation von 1830, die Ahlborn (1796 bis 
1857) und Hinge (geb. 1800), die Brüde und Genojjen malen 
da3 geradlinige, da3 Hajjizijtiiche und zopfige Berlin jo klar 
und durchjichtig, ohne Luft und bei heller Sonne, daß die 
Pläße wie ein Ererzierfeld weit und leer wirken, troß aller zier- 
lihen Staffage ehrbar wandelnder Spaziergänger; die Straßen 
entwickeln tiefe Perjpeftiven, wo die Häujer fafernenartig in 
Reid und Glied aufmarjchieren. Der Künftler nimmt jchon 
meift den Standpunkt jo, daß, mag das Raumbild noch jo 
ſchief und häßlich zu jtehen fommen, dod) möglichit viel Haus— 
faſſaden erkennbar werden, al3 ob fie einem Fremden demon— 
ftriert werden jollten. Die Zeichnung jelbit fteht unter dem 
Zeichen de3 Lineals und Ladeſtocks. 

Unter diejen Arcditelturmalern ragt hervor Eduard Gärtner 
(1801—1877). Da3 große Panorama von Berlin (1834/35), 
vom Dach der Friedrich Werderfchen Kirche aufgenommen, ijt 
ein hervorragendes Dokument dieſer unkünſtleriſchen, topogra- 
phiſch interejjanten Arbeiten der Künſtler diefer Zeit. Auch bei 
Gärtner wird das Architefturbild durchaus eine möglichit ge- 
treue Aufnahme. Durch eine mehr wiljenschaftliche ala fünft- 
feriiche und rein fonjtruierte Perjpeftive werden die Sachen 
hart, zeigen fie da3 Steife und für den Augenblid nicht einmal 
Richtige der mit Reißbrett und Lineal feitgelegten Richtlinien. 
Durch einen falten, glatten, in Bildern vom Berliner Schloß 
graujchwarzen Geſteinston wird die Härte der Zeichnung nod) 
verſtärkt. E3 fehlt das Luftige und Tonige, was die Hamburger 
Saden fo angenehm macht. Dabei haben gerade Gärtners Sa- 
hen einen gemwiljen großen Zug, eine monumentale Stramm- 
heit, jo daß jelbjt die Nüchternheit und Kahlheit eines gähnend 
feeren Hofes, wie der des Berliner Schloſſes, ſich durchjegt. 
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Effektvoll jind auch die großen Kontraſtflächen von Schatten 
und von Licht, das bei der Härte der Formen und Kälte des To— 
nes etwas Grelles und Schneidende3 befommt. 

Das Architekturſtück entwidelt fich in den 40er und 50er 
Sahren zu fünjtleriichen Anfichten, dunkler Tönung und flot- 
terer Malmweije bei den Berlinern Karl Graeb (1816—1884) 
und Eduard Hildebrand (1818—1868). Bei Graeb wird das 
funjthiftorische Aufnehmen interefjanter Architekturen zu ver— 
ſtändnisvoller Wiedergabe von falzinierenden Raumeindrüden, 
unter denen er die reichen Perſpektiven bevorzugt, woraus 
freilich leicht ein Eindrud von Tüftelei und PVirtuofität re— 
jultiert. Hildebrand ſchwelgt in effeftvollen Beleuchtungen, Die 
er auf einer Reije um die Welt al3 Natureindrüde wohl er— 
febt Hatte, und mit denen er eine Auswahl möglichit bizarrer 
architeftonischer Motive verbindet. Indem er nicht, wie andre 
Künſtler der 50er Jahre gerade das Einfadhe, Monotone be— 
vorzugt, um e3 nur ducch die Fünftlerifche Behandlung zur 
Impreſſion zu gejtalten, jondern auf das Seltjame, Intereſſante 
des Motiv Wert legt, wird aus dem Ethnographifchen der 
30er Jahre das Exotiſche der 50er. 

Der umfajjendite der Berliner Maler aber ijt Franz Krüger 
(1797—1857). Ziere und Menjchen, Pläge, Häujer und In— 
terieurs, Bürgerliches und Höfiſches findet in feinen Bildern 
Pla. Nur die befaubte Natur und Blumen fehlen fait ganz. 
„Mutter, was jehn Sie die jrienen Beeme an?“ Früh jchon 
entwidelt er feine Spezialität, da3 Malen von edlen Pferden 
und Hunden, al3 ob er injtinktiv gefühlt hätte, daß in dieſer 
pſychiſch moderierten Zeit die Beſchränkung auf das Geelen- 
leben der Tiere eine weile Vorjicht war. Dft genug hat man 
bei jeinen Reiterporträt3 gefunden, daß das Pferd mit mehr 
Leben ausgejtattet fei, al3 der Reiter darauf. Denn jeine Pferde- 
und Hundebilder der 30er Jahre jind rechtichaffene Porträts 
von Pferden, in Rafje und Jahrgang genau zu bejtimmen und 
mit einer Sauberfeit der Wiedergabe de3 glatten Felles deredlen 
wohlgepflegten Tiere, wie e3 feine Bürfte, fein Striegel bejjer 
hervorzubringen wüßte. E3 war Malerei für Pjerdejachver- 
ftändige, Porträts berühmter Renner oder von Lieblingstieren 
hoher Herren. In diefer von früh auf ſich äußernden Liebe für 











Pferde», Soldaten», Jagd- und Wettrennenbilder an, und kommt 
deren großzügiger und malerijcher Art auch in jeinen frühejten 
Bildern nahe, in denen wie in einem Ausritt zur Jagd von 
1819 eine feine romantische Nebeljtimmung das Bild erfüllt. 
Ein Reiter auf jtolgem Roß und mit wehendem Mantel — 
Nachklänge akademiſcher Schulung des Empire — reitet in den 
Nebel Hinein, in die Ferne ftrebend wie romantische Sehnjucht. 
Die blafje Silhouette eines zweiten Reiter dringt von ferne 
durch den Nebel. Auf einem andern Bilde, Marjch preußijcher 
Kavallerie (1820), trottet ein Heerzug durch eine öde, mit kah— 
fen Bäumen bejtandene Winterlandichaft. Schneegemwölf wird 
vom Wind über die Halden gefegt, jo daß e3 ein Winterbild ijt 
von einer Stimmung, al3 ob e3 jich um den Rüdzug aus Ruß— 
land handelte. Es ijt die Romantif K. D. Friedrichs, die in 
diefen Stimmungsbildern, diejen frierenden fahlen Bäumen 
nachlebt. 

Aber bald macht jich Krüger von diefen Sentiments frei, er 
wird immer mehr Bofitivift, Porträtijt, der die Chroniken von 
ganz Berlin der 30er Jahre im Bilde gejchrieben hat. Die 
Rorträt3 feiner Schwiegereltern, Herrn und Frau Eunide, 
ind im Heinen Format, der jorgfältigen Durchmalung, der 
liebevollen Charafterijierung mit da3 Vollkommenſte feiner 
Kunſt aus diefer Zeit. Der Mann gibt jich jehr rentierhaft, er 
ijt gut angezogen, aber fein derbes Gejicht hat den etwas muffi- 
gen Ausdrud einer engen Heinen Seele. Aus dem Mund mit 
den glattrafierten Lippen lieſt man das berlinijch Polternde 
wigiger Redensarten heraus. Frau Eunide hat ſich in der typi— 
ſchen zierlichen und ſtark gerüfchten Haube fonterfeien Lajjen, die 
dem freundlichen Gejicht reizend jteht. Ihr Alter ijt nicht recht 
zu bejtimmen. Frauliches und Kindliches miſcht ſich in ihren 
Zügen und fommt in diefer Piychologie des Kindlichen, die den 
Malern der 30er Jahre einzig liegt, ausgezeichnet heraus. 
Es find Bruftbilder in behaglich bräunlichem Ton, in dem da3 
Bordeaurrot des Grundes überall ducchdringt. 

Aber ein großer und gewichtiger Teil feiner Aufträge ver- 
langt von dem Maler die ganze Figur und den hohen Herrn, 
da3 Repräjentative fürftlicher Geſtalten. Er fand jich mit diejen 
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Dingen, die ihm jo wenig lagen wie der ganzen Zeit, ab, jo 
gut e3 ging. Die herrjcherliche Haltung wird zur Photographier- 
poje: ein Fuß vorgeitellt, eine Hand im Gürtel, die andre Hand 
auf den Tijch gejtügt oder den Helm haltend, jteif und gejtellt, 
die Phyliognomie nicht dDurchdringend und imponierend, ſon— 
dern jtarr, jtillhaltend, und eher freundlich und jinnend, als 
energijch und vornehm. Die Pracht des höfiſchen Koſtüms wird 
zur peinlichen Uniformmalerei, zum gewichſten Glanz der Pa— 
radeitiefel, zum gepußgten Metallihimmer von Zrejjen, De- 
genfnöpfen und Orden. Zwiſchen Bligen von Livreen und fürjt- 
lihem Prunk ift fein Unterſchied. Der Maler hielt ji an die 
gegebene Struktur des Materials, einen Ausdrud fand er nicht 
darin. Vielleicht ift fein Bild dafür bezeichnender, al3 da3 des 
Prinzen Auguft von Preußen aus der Mitte der 30er Jahre. 
Es ijt eine Figur im Raum, im Wohnzimmer, aber Raum und 
Perſon ſchließen ſich aus, jeder iſt für jich gemalt, wie jchon 
die Bhotographier- und Stehpoje in diefem Privatzimmer un— 
möglich ift. An der Wand hängt ein Bild, Madame Recamier 
von Gerard, für dejjen Kunſt jich der Prinz begeijterte. Bei 
diefer Art, jede Einzelheit für jich zu malen, mehr dem Wiſſen 
um die Form al3 dem Sehen zu folgen, fehlen dem Bild im 
Bild alle Reflexe, die es als Bild im Zimmer dharafterifieren, 
und e3 wird Dadurch jo gegenjtändlich, da man glaubt, Hinten 
im immer öffne fich ein Raum, in dem eine Frau auf einem 
Empireſofa in jchöner Poſe jigt und der Figur des Prinzen 
Konkurrenz macht. Der Maler ift ganz von außen an die Dinge 
herangelommen. Die jaubere, Heinliche Durchmalung der gold- 
braunen Tapete, de3 Leuchter an der Dede bedingen, daß man 
den Eindrud hat, bei fremden Leuten zu fein, wo man ſich um— 
jieht, wie e3 da zugeht, wa3 manden jo unangenehm ijt wie 
dies ganze Bild. Mehr als bei den Hamburgern wirft hier da3 
Richtige, Gewijjenhafte der Zeichnung, das harte nachträgliche 
Kolorieren, denn Krüger jelbjt meinte, daß „Zeichnung die 
Grundlage alles Malens it“, und in Zeichnungen und Litho— 
graphien hat er die reizenditen Dinge feiner Kunſt hinterlafjen, 
Die, wie immer in dieſer Zeit, je bejcheidener, deſto beſſer find. 

Das Schidjal aber wollte e3, daß jeine Lebensſtationen be— 
zeichnet wurden durch Bilder größten Formates und Gegen— 
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jtände monumentaljter Art. 1829, 39, 49 datieren die großen 
Baradebilder, Marfjteine auf Krügers fünjtlerifchem Weg. Dazu 
fommt noch von 1844 das große Bild der Huldigung der Ber- 
liner an Sriedrich Wilhelm den Vierten. Paraden, höfische Schau— 
ipiele und Prachtentfaltungen größten Stiles, raufchende Feſte in 
Farben und Lichterglang! Was hätte daraus ein Barockmaler 
gemacht! Er hätte dafür gejorgt, daß der Fürjt mit jeinem Hofe 
im Mittelpunkt des Bildes als Hauptperjon fungierte, vor 
ihren Augen ein üppige Gewoge von heroijchen Bewegungen, 
Gebärden und Kojtümen, eine Huldigung für den Fürjten, wie 
da3 ganze Bild eine Huldigung geworden wäre. Krüger aber 
nimmt zunädhjt feinen Standpunkt dort, wo er alles, Wichtiges 
und Unwichtiges, überjehen kann, zeichnet zunächjt einmal die 
Straße mit ihren Häujern und ſetzt dahinein die vielen Figuren 
und Züge der Soldaten, und es kümmert ihn nicht, daß dieje 
nun ganz Klein ausfallen, überall große leere Räume dem Be» 
ihauer entgegenjtarren, und in den weiten Plätzen vereinzelte 
Reiter wie verloren jich tummeln. Denn er jollte ja die Parade 
malen, wie fie war, und da mußte eben alles auf3 Bild, was an 
jolhem Tage zu jehen war. Es kümmert ihn aud) nicht, daß er, 
um deutlich zu jein, den Standpunkt der vorderjten Figuren mög- 
lichjt nahe nimmt, und dadurd) eine übertriebene Perſpektive her- 
ausfommt, mit breit jich vordrängendem Vordergrund und mikro— 
ſtopiſch Kleiner Ferne. Und doch ganz photographiſch, ganz ohne 
Zutun von jeiten des Künſtlers hat er die Bilder nicht gemalt. 
Aber e3 ijt eine echt biedermeierijche, eine echt bürgerlich ge— 
mütliche Lizenz, die er jich erlaubt hat. Er nimmt nämlich den 
Standpunkt nicht auf jeiten des Hofes, jondern auf jeiten der 
Zujchauer. Aus dem Hofichaufpiel wird ein Bolksjtüd, und er 
erlaubt jich, diejes Volk aus Einzelporträt3 der Berliner Ge— 
jellichaft zufammenzujegen. Militärs, ftaatlihe und ſtädtiſche 
Bermwaltungsbeamte, Gelehrte und Künftler, Schaufpieler und 
ihöne Grauen geben jich hier, behaglich plaudernd, ein Stell— 
dichein. Durch Figuren aus dem Bolfe, wie den Theaterfrijeur 
Barnede, den alten Invaliden Benife, den Schujterjungen, das 
Blumenfräulein oder den Mohren Achmed des Prinzen Karl 
von Preußen wird die Sphäre de3 biedermeierijchen Berlins 
ergänzt. Hier find wir wieder ganz in dem Kreiſe der Krüger- 
6* 
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ihen Kunſt, reizender miniaturhafter Eingelporträt3, die wir 
behaglich und neugierig durchjehen. Lauter Heine Krügers 
fönnte man aus dem großen herausjchneiden. Es ijt ein großes 
Gruppenporträt, aus Einzeljtudien zujammengejegt. Für das 
Huldigungsbild ſchickte Krüger gedrudte Einladungen herum, 
ihm für zwei Stunden zu jißen. Über das Ganze aber dachte er 
wie wir, daß die Huldigungsfzene, die in der Natur über alle 
Bejchreibung großartig war, in der Ausführung zu einem Ge— 
mälde indejjen höchjt monoton und langweilig iſt. Denn feinem 
diejer Bilder ijt eine rechte Feit- und Freudenftimmung eigen. 
Es fehlt eben diefer Generation das Pathos, die Gemütlichkeit 
allein vermochten fie zu malen. Und dieje erfüllt in der Tat Die 
Geſellſchaft der Zuſchauer, klaſſiſche Dokumente des biedermeie- 
riſchen Berlins. Wie da hohe Militärs und Künſtler, Adlige 
und Bürgerliche, Leute aus der Geſellſchaft und aus dem Volke 
zwanglos miteinander verkehren, bezeugt wieder, wie alles auf 
einer mittleren Linie ſich einigt, wie es keine Exkluſivität im 
heutigen Sinne gibt. Und auf dem Hauptbilde dieſer Reihe, dem 
von 1839, ſind es hübſche Frauen, Auguſte Crelinger mit ihren 
Töchtern, die Mutter ſo jung und hübſch wie die Töchter, die 
den Mittelpunkt des ganzen Kreiſes bilden. Dieſe Gemütlich— 
keit der Zeit, wo der König, „ein Bürgerkönig“, auf ſeinen Spa— 
ziergängen die Leute anſpricht, das Volk ſich mit ihm wie eine 
Familie fühlt, und die Prinzen in den bürgerlichen Salons ver- 
fehren, fommt vielleicht noch ftärfer auf einem andern Bilde 
von Krüger zum Ausdrud, wo der Maler jelber mit dem PBrin- 
zen Wilhelm außreitet, der Prinz in Zivil, in einer fommerzien- 
rätlichen Haltung, indem Abel und Bürgerlichkeit ſich in feiner 
Miihung im Typus des Sportämannes vereinigen. 

Sn den großen Paradebildern hat Krüger Stationen feiner 
Entwidlung niedergelegt. In dem von 1829 iſt der Standpunft 
weiter genommen, al3 auf dem von 1839, e3 hat mehr atmo- 
Iphärijche Ferne und Stimmung, ja etwas Landichaftliches im 
Wechjel von Häufern und Baumgruppen. Das von 1839 ijt 
Harer, jachlicher, von gewiſſer Schärfe, da3 richtige Porträt— 
ftüd, mit ftärferer Hervorhebung der PBorträtgruppen im Vor— 
dergrund. Die Parade in Potsdam von 1849 dagegen hat am 
meijten malerifche Haltung und Zujammenfafjung. Staubtwol=- 








3. Die Berliner. Krüger. Entwidlung der Tierbilter 85 


fen verhüllen die Figuren, die Bewegung iſt unmittelbarer und 
gebundener. So ijt auch Schon im Huldigungsbilde der Ein- 
drud der Menge, des Gewimmels, jtärfer al3 der der Einzel- 
porträt3, für die eine Feine Ede nur noch ausgejpart ift. Aber 
dies malerijche Sehen, dieſe atmojphärifche Haltung des Bildes 
ift jachlicher, al3 die jeiner Frühbilder, nicht jo auf romantische 
Stimmungen ausdrudsvoller Tag- und Jahreszeiten gejtellt. 

Die flüjjige Technik der großen Bilder der 40er Jahre ift 
nach 1840 aud dem Porträt zugute gelommen. Bilder, wie 
die des Juſtizrats Benewiß, des Grafen Bourtale3 wirken un— 
mittelbarer und lebendiger, wenn jich aud) immer noch Männ- 
fichfeit und Geiſt zu jehr Hinter momentaner Freundlichkeit 
veritecfen. Man trifft jebt wohl die Pſyche, aber noch immer 
bejjer die von Frauen und Kindern, al3 von Männern. So 
gipfelt in den 40er Jahren Krüger Kunft im Porträt feiner 
Nichte CHriftine Michaelis (1848), ein Bild im Oval, aus dem 
ein faft lebensgroßer, ganz jchlichter Mädchenkopf mit jolcher 
Intenfität der alles beherrjchenden Augen herausjieht, daß man 
wie vor etwas Lebendigem halt macht. Die zartgeftimmte Far— 
bigfeit de3 farierten Kleides, der Blumen in der Hand verraten 
in diefer Zeit da3 Bedürfnis auch nach rein malerijcher Leben— 
digkeit. Bei dem gar nicht jchönen, aber jehr anmutigen, mäd— 
henhaft frühreifen Modell hat man die Empfindung, ala ob 
nach allen großen Aufgaben von außen jich hier Krüger ganz ge— 
funden habe. 

Eine der umfänglichjten Seiten von Krüger Kunſt hat in 
Berlin eine interefjante Entwidlung erfahren, die Tiermalerei. 
Steffecd (1818—1890) folgt Krüger3 Spuren am getreueften; 
er hält an der Charakteriftif der Rafje und Individualitäten 
von Pferden fejt und zeigt nur in der flotteren Malmweije einen 
Fortjchritt, der etwa der tonigen Haltung der 40er Jahre ent- 
Ipricht. Brendel (1827—1895), der in der Schule von Barbizon 
gebildet ijt und im Sinne der 50er Jahre das Verhüllte und 
Schummrige dunkler Töne liebt, bevorzugt vor den Pferden, die 
gewiffermaßen noch mit zur Gejellichaft gehörten, das Schaf 
wegen jeiner mwollig flodigen Oberfläche, und nicht mehr da3 
Einzeltier, jondern die gedrängte, unüberjichtliche Herde. Gern 
malt er fie, wie jie eben aus dem Stall herausfommen, mit feiner 
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Abftufung der Shwärzlich grauen Töne der Tiere im Freien 
bis zu denen in der Dämmerung des Stalles. Über den Bildern 
liegt ein feiner verhüllender Dunft, wie der Staub, den Die 
Tiere aufmwirbeln. Bei Hoguet (1821—1870) ſpielt da3 Cha- 
rafterijtifche der Tiere überhaupt feine Rolle, er malt jie als 
Stilleben, eine gejchlachtete Pute (1852), einen gejchlachteten 
Ochſen, ganz breit, mit geijtreichen Licht- und Schattenfontra- 
ften und in einem düſteren, branjtigen Stimmungston, der, 
fajt farblos, bejonder3 in großem Format empfinden läßt, daß 
die eigentlichen Stimmungsimprefjionen der 50er Jahre ſich 
bejjer in der Landichaft entfalten, als in der jo ſachlichen Auf- 
gabe wie da3 Stilleben. Auch an Landichaften hat ſich Hoguet 
betätigt, in denen diejelben braunen, ſchwülen Töne eine dumpfe 
Stimmung erzeugen. 

Eine gewiſſe Verwandtſchaft mit den Berlinern, denen jie 
troß der nördlichen meerumjpülten Heimat näher jtehen, ala 
den Hamburgern, zeigen die Danziger Maler, und zwar durch 
eine gewijje Härte der Zeichnung und einen jchweren, feiten 
Farbenton und Yarbenauftrag. Die Ardhitefturmalerei ſpielt 
auch hier eine Rolle. Gregorovius und Schulz (1801—1873) 
haben Danzig im Bilde feitgehalten. Der Lange Markt von 
Gregorovius ijt in hartem grauem Ton gemalt. Die altertüm- 
liche verwitterte Faſſade des Rathauſes jieht aus, wie in nüch- 
terne Neugotik umgejegt. Steif und korrekt fticht der ſchlanke 
Zurm in den Himmel. Quftiger iſt eine Anficht des Mottlau— 
fufje3 und der Zangen Brüde in Danzig von Schulz, mo die ge— 
raden Linien der Balken des Flußjteiges, der Taue und Ma— 
ten der Schiffe, der weißen Fenjterläden der Hausfajjaden in 
der Haren Beichnung mit der Präzijion eines Spitzenmuſters 
wirfen und in der Sonne bligblanf leuchten, wie der Spiegel 
de3 fein gemalten Waſſers. Eduard Meyerheim (1808—1879) 
fnüpft da3 Band mit Berlin fefter, indem er dorthin von Dan— 
zig überfiedelte. Er und Schulz find auch Schüler der Berliner 
Akademie. Nachdem er mit einigen Bildern, die halb Landichaf- 
ten, halb Stadtanjichten und Topographien find, debütiert hatte, 
fand er bald feine Spezialität im Genrebild, das er in Berlin in 
diejer Zeit am bedeutenditen vertritt. Seine Bilder aus den 
30er Jahren, eine Kegelgejellihaft, eine Schüßengejellichaft, 
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jind wie Krüger Paraden maskierte Gruppenporträt3, mit 
jauber durchgemalten Einzelfiguren. Die Feitgelegenheit dient 
nur dazu, den Ausdrud harmlojer Fröhlichkeit zu motivieren, 
der die Leutchen erfüllt. Der feiten, glatten Malerei entjpricht 
eine ſehr frijche herzhafte Farbe, ein tiefes Blau und Grün, 
mit hellgrauen Tönen des Grundes, die das jonntäglich Ge— 
pußte der Bauern des Schübenfeites recht glaubhaft machen. 
In den 40er Jahren verfeinert ji) Empfindung und Malerei 
bei Meyerheim jehr merklich. Im Interieur oder am Platz vor 
der Kirche, auf Straßen und Pläten weiß er jehr gut die Fi— 
guren mit dem Raum zu verbinden, ein meiches Helldunfel 
leitet von dem Vordergrund zur Tiefe und jchludt die hinteren 
Figuren in fich ein, ſchummrig werden die Farben vertrieben, 
vorherrjchend ein ſchönes gedämpftes Rot und Blau, und wir 
würden an holländijche Kabinettjtüce etwa in der Art eines 
Nicolas Maes dabei denken, wenn nicht auch die Gefühle jegt 
delikat würden und jich oft in einer weichlichen Auffafjung auf- 
drängten. Eine alte Bäuerin, die von der jungen zur Kirche ge- 
leitet und gejtügt wird, der Morgengruß, den das Enkelchen 
dem Großvater bietet, Mütter am Bett ihres kranken Kindes, 
jind beliebte Themen. Und das jpielt immer noch bei Bauern, 
denen weder die ſchummrige feine Malerei noch die VBerzärte- 
ung de3 Gefühles recht zu Gejicht jtehen. 

Unter den eigentlichen Berlinern vertritt das Genrebild mit 
volkstümlichen Motiven Theodor Hojemann (1807—1875). 
Aber er iſt im weſentlichen Zeichner und Slluftrator. In feinen 
wenigen Malereien berlinijch troden, verſchmäht er die jenti- 
mentale Rührjeligfeit, und mo andre im Laufe der Entwidlung 
die Gefühle fteigern, intenjiviert er jeine Bilder mit berlinijchem 
Humor und trodenem Wit. Während er 1839 noch einen 
Bauern und fein Gejpann auf dem Felde jehr glatt und por— 
träthaft gibt, gelangt er in jpäteren Jahren zu einer jehr farbig 
wirkenden, weichen und flotten Malerei, deren malerijche Reize 
dem volfstümlichen Motiv eher jchaden als nüben. Feitgehalten 
zu werden verdient die Prachttype eines Hochzeit3- und Ge— 
legenheit3dichters au3 dem fünften Stod, der jich jeine Sommer- 
villa aus einer Bank und ein paar Stangen in der Jungfern- 
heide baut, und der, Tabak in der Pfeife, aber feinen Pfennig in 
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der Taſche, jich da wie ein Grandjeigneur ausbreitet, da ihm die 
Welt gehört. Es ijt nicht ein Einzelfall, ſondern typijch für die 
Art, wie dieje ältere, in Beſchränkung und Bejcheidenheit und 
Genügſamkeit ermachjene Generation mit der freiheitlichen, ins 
Weite, Ungebundene jtrebenden neuen Generation mitgeht, in— 
dem jie an Stelle de3 jelbjtgenügjamen Rentier3 den Humor de3 
noc) viel genügjameren, aber durch eine ausfchweifende Phan— 
tafie alles Kleinjte verflärenden armen Teufels jet. Es ijteine 
Art Boheme, aber ohne Läufe und völlig ungefährlich. 

Eine Ausnahmeftellung unter den Berliner Malern nimnıt 
Karl Blechen (1798—1840) ein, ein Künjtler von impuljive- 
rem Temperament, al3 die Zeit zu dulden fähig war, genial in 
jeiner Begabung, der Regeln jpottend und aus der Enge der Beit 
hinausjtrebend. Ein Romantifer von Charakter, wird er auch 
ein Bewahrer romantijchen Sehens und Empfindens. Kaspar 
David Friedrichs Kunſt führt er in die neue Zeit hinein, indem 
er an dejjen norwegiſchem Schüler Dahl auch perjönlich einen 
Anhalt fand. Martin Rohdens Feintönigfeit fcheint direkt oder 
indireft auf fein Schaffen eingewirkt zu haben, und eine Reije 
nad) Stalien führt ihn von romantijchen Stimmungen zu im— 
prejjionijtiichen Lichteindrüden in der Art von Turner, jo daß 
er den Kreis der Catel, Fearnley, Nerly al3 einer der Intenſiv— 
ten und Moderniten bejchließt. Der Naturalismus der 30 er 
Sahre aber ijt e3, der jeinem romantifchen Empfinden, dem All— 
empfinden eine jo friiche Naturbeobacdjtung unterlegt, daß Ble— 
chen in jeiner Perjon den poetijchen Impreſſionismus der Ro— 
mantifer mit dem moderniten optifchen Impreſſionismus ver- 
knüpfen würde, wenn nicht Diejelbe Zeit der 30er Jahre doch auch 
wieder der Technik Feſſeln angelegt hätte. Auch er unterliegt je— 
ner Befangenheit, die bewirkt, daß ähnlich wie bei Waßmann das, 
was una heute al3 Impreſſion und Bild der flüchtig gejehenen 
Natur anmutet, doch nur Skizze ift, nurlintermalung. In den 
wenigen großen ausgeführten Bildern herrfcht diejelbe Spitzpin— 
jeligfeit eines laftenden Bordergrundes, wie fie der porträtieren- 
den Auffajjung entgegenfommt. Anfäße find es, nicht Vollendun— 
gen,dieihn über die Zeit erheben und ung nahe bringen. Er ift, wie 
Schadow e3 ausdrüdte, ein ‚„unvergleichlicher Skizzierer“. Ein 
Frühbild, der LXiebetaler Grund aus der Sächſiſchen Schweiz, 
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gibt ein jtimmungsvolles Waldinnere in der Art der Nachro- 
mantifer, beſonders Dahls, mit jorgfältiger Ausführung des 
feinen Geſträuches in diefem „fühlen Grunde‘. In andern Bil» 
dern liebt er e3, wie Schinkel, Durchblide durch ein Tor auf eine 
Landſchaft zu geben, wobei er nur dem Tor im Vordergrund 
mehr Gemicht zugejteht al3 Schinkel. In dem erjten größeren 
Bilde, zu dem er jeine Kräfte zufammenfaßt, dem Germanen- 
[lager am Müggelſee, bemweijt er, wie er den Drang nad) Weite 
und Macht des Eindruds nad Italien mitbringt. So jehr im 
Stil der Beit Figuren und Bäume jich zerjtreuen und einzeln 
werden, und jo wenig glüdlich durch zu viel Vordergrund Die 
Perſpektive ift, die Weite der Landſchaft, die prächtigen Kiefern, 
da3 majlige prachtvolle Gewölk am Himmel, die wenig manier- 
lichen, rauhen Germanenfrieger jind etwas Bejonderes. Man 
fühlt, wie er nicht nur porträtiert, jondern mit den Dingen Iebt. 
Als er dann nah Ftalien fommt, malt er weder das heroijche 
Italien der Klajjizijten, noch das ethnographifch-pittoreäfe jei- 
ner Zeitgenojjen, jondern vor allem das Licht, ein jtaubiges, 
ionnige3, fahles Italien, das feiner Zeit unnatürlich vorkam, 
weil e3 jo natürlich gejehen war. Stalienijche Hirten interejfie- 
ren ihn nicht mehr al3 Volkstypen, jondern wie fie im Licht 
itehen, al3 Oberfläche. Fiſcher am Strand von Capri find nicht 
mehr Perjonen, jondern ganz nach den fünftleriichen Aufgaben 
hin erfaßt in der Kraft der Körperzeichnung, ihrer Gruppie- 
rung, rötlichem Fleiſchton und roter Mübe vor grünlichem 
Bajjer, in idealer Landichaft mit leuchtend gelbem Himmel. Das 
Meer wird wieder bloß Meer, Element in elementarer Bewe— 
gung, große ziehende Wellen, eine Wolfenmwand, die mit Regen- 
ſchleiern über das Wajjer ftreift und dunkel gegen ein Stüdchen 
hellweißen Himmels jteht. Und neben dem Meer die Wüſte, nur 
ein Streifen Land, darüber nicht3 al3 Himmel, in fahlem Sand- 
ton, rötlich im Schatten, Tonmalerei wie bei Martin Rohdens 
Campagna. Die Monotonie der Wüjtenei wäre vollitändig, 
wenn nicht ein zu körperlich, beſtimmt gezeichneter Ejel zu por- 
träthaft wirkte. Zwei Mädchen am Strande, dem Beichauer ab- 
gewandt, mit dem Blick überd Meer, und ein Mönd), in einer 
Grotte figend, von ihr umrahmt, beengt und auf die Ruinen 
eines Palajtes am Meere jtarrend, geben die romantijche Stim- 
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mung, im Motiv Bildern von Friedrich ganz verwandt. Schauen 
und Sehnen. Auch diefe Bilder jind flädhig, raumlos, unbe- 
jftimmt in den Formen und in der Tiefe, wie von weiten ge— 
jehen. Der Mangel von Zeit auf diejer Reife ift ihnen zugute 
gefommen. Im Ton find fie frijcher al3 romantiſche Stim- 
mungäbilder, von einem Grau wie Fels und Dünen. Aber eine 
dünne, glatte Malerei läßt e3 meijt nur zum Ausdrud einer 
Untermalung fommen. In großen ausgeführten Campagna— 
landichaften haften Blick und Pinſel bei Einzelheiten wie einer 
mächtigen Aloe, Eletternden Ziegen, Wäjcherinnen am Brunnen 
und Bäumen und Häufern. 

Nach Berlin zurückgekehrt, geht er mit diejem ſtizzieren— 
den Sehen wie ein Reijender, der Impreſſionen erhafcht, auch 
an die heimijche Natur heran. Ein Blick über Dächer auf 
Gärten und Häujer berührt uns in dem geijtreichen Aus— 
Ichnitt, der Freiheit der Malerei und der Unmittelbarfeit der 
Lichter und Farben ganz anacdjroniftiich. Und wie eigentüim- 
lich mutet in dem Zeitalter der Poſtkutſche ein Motiv an, wie 
da3 Eiſenwalzwerk von Eberswalde, wo er die Schlote der 
Yabrif mit feinjter Abwägung ala leichte, Iodere Silhouetten 
gegen den Abendhimmel jtellt, und durch die Spiegelung im 
Waſſer, die janfte Tönung Poeſie im modernen Sinne, rein als 
Maler, diefem Winkel der Erde entlodt. Aufgefordert, das 
Palmenhaus auf der Pfaueninjel zu malen, trägt er fein ganzes 
italienisches Lichtempfinden in dieſe Aufgabe hinein, und feine 
Borliebe für da3 Seltjame und Phantaftifche. Wirr füllen ſich 
die Räume mit Blattwerf und phantaftiichen Linien einer bi- 
zarren Architektur. Licht, zerjtreute Farben von Grün und Rot, 
die Formen, alles ift unruhig. Aber e3 mußte ein Bild werben, 
und da macht die zeichnerijche Klarheit diefer dünnen Architek— 
turglieder und die gegenftändlich ſaubere Malerei alles kleinlich 
und den Raum luftlos. Mit Recht Hat man bei diefem Bilde her- 
vorgehoben, daß ſich haarjcharfe Kontur und ausgejprochene 
Freilichtbeleuchtung, Impreſſion und Konftruftion nicht mit- 
einander vertragen. Auch das aufregendite, plötzlichſte Natur- 
ereigni3, den Blig, malt Blechen, und nicht, wie man ihn ſich 
denkt, al3 Zidzadlinie, jondern gejehen, Feuer und Dualm. Am 
Boden fieht man den erjchlagenen Mann, unplaftiich, formlos, 
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aber nur durch federzeihnungsmäßige Umreißung in dem flä— 
chigen Zujammenhang mit dem Boden belajjen. Auch da An- 
lage, Skizze, nicht völlig Bild. 

Sn Berlin, fern von Stalien, kehren auch die poetiſchen Ge— 
danken wieder, denen jchon die Hijtorische Staffage der Germa- 
nen am Müggeljee entjprungen war. Die Deforationgmalerei, 
die ihm den Unterhalt verfchaffte, beitärkte ihn in der Aus— 
malung poetijcher Situationen. Bezeichnend aber ijt, wie eine 
Klojterruine im Walde, ein Klofterhof oder ein Kirchhof neben 
aufdringlicher Theatralif der poetijchen Stimmung doch auch das 
Natürliche Hijtorischer Ruinen und zerfallener Baumerfe Haben. 
In feinen Skizzen bringt er poetische Gedanken mit einer Staf- 
fage, die dem Geiſt einer jeltfamen Ortlichfeit ganz zu entjpre- 
hen jcheint und die Echtheit feines Naturgefühls demonftriert. 
Er meijt dadurch auf Böcklin voraus, vor allem in einem Bilde, 
wo im braunen Walddunfel eingebettet ein Faun im Schilf Liegt, 
das mythologiſche Symbol für menjchliches Empfinden, das fich 
mit der ungeziwungenen Natur im vegetativen Lebensgenuß eins 
fühlt. Einen zerfallenen Turm, den er in der Art Martin Roh— 
dens in effektvollen, geiftreichen Kontraſt zuleichtbemwegten Hori— 
zontallinien ferner Berge ſtellt, bevölkert er mit einem Drachen. 
Die Malerei aber betont in ſtaubiggrünen und fahlgelben Tö— 
nen nur das Natürliche des von Menſchen verlaſſenen und ge— 
miedenen Ortes. Nur bleibt es zu ſehr Farbfläche, wird keine 
Fernſicht, und die glattere Malerei des Turmes mit faſt feder— 
zeichnungsmäßig gegebenen Fugen läßt alles ſtizzenhaft bleiben, 
Intention. Nymphen an einer Waldquelle juchen fich zum Ba— 
den den verjchwiegenjten Ort. Ganz jtimmung3voll, geheimnis- 
voll verihwimmt im Grunde da3 Laubwerk zu tiefem Waldes- 
dunkel. Lichtfleden dringen vereinzelt durch da3 dichte Laub auf 
dem Boden. Aber die Figuren find noch zu fauber gemalt, zu 
allein und porzellanen. Ganz nur Stimmung, Myſtik gibt eine 
tiefblaue Mondſcheinnacht mit den zerrijjenen Wolfen, an deren 
funfelnden weißen Rändern jich der noch verdedte Mond ankün— 
digt. Das ijt feine bengalifche Beleuchtung mehr, wie bei Fried- 
rich. Doch mußte e3 mit diejer glatten Technik zu effeftvoll und 
theatralijch werden. Auch da weiſt er auf Landichaften der Achen- 
bach voraus, ein Künftler, der in feiner Zeit feine rechte Hei- 
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mat hat, früh gejtorben, wie manche jolcher wurzellojen Genies, 
weder im einzelnen, noch im ganzen jein Werf vollendend, aber 
de3 Intereſſes der Gegenwart im reichiten Maße gewiß. 

Der Künjtler aber, auf den die frijche Art jeines Sehen3 und 
die leichte Hand am jtärkiten vorausmweijen, der von gejunder 
Konſtitution, realiftiich und erdenfejt wie Krüger die Gejehlich- 
feit der Zeit repräjentiert, nicht die Ausnahme, und alle Kräfte, 
die in der Zeit und in feiner Heimat wurzeln, zu höchſter Entfal=- 
tung bringt, it Adolf von Menzel (1815—1905). Wa3 Blechen 
intendiert hatte, was Krüger gekonnt hatte, vereinigt er, als die 
Zeit gelommen war, zu reichten Leiftungen. Er erjt gelangt in 
den 40er Fahren zu der Freiheit des Sehens, der Tonigfeit und 
Farbigkeit in breiten Flächen, die aus einem Porträt, einem 
Interieur, einem Pferdefopf ein Bild machen, und wird in den 
50 er Fahren der Hauptmeijter jenes imprejjionijtifchen Stiles, 
der auf dunkle, braune Stimmungstöne dringt, nur daß bei 
Menzel alles mehr Bildeffeft, Nachtſtück und ſchwüle Tempera= 
tur wird, wo andre, wie der Wiener Pettenkofen und der Ham— 
burger Ruths noch jentimentale Naturjtimmungen, Steppe und 
Heide auffuchen. Bon vornherein ift Menzel am meiſten Maler, 
berlinifch ſachlich Ein Zimmer von 1845, in hellen friſchen Tö- 
nen der Biedermeierzeit vergleiche man mit Krüger3 gut tape» 
zierter Stube. Sie ijt ganz ohne Menjchen, da3 Inventar ijt be— 
langlo3, nur das dunkle Mahagoni eines Stuhles ift gegen das 
Licht gejtellt, da3 Dunkelſte gegen das Hellfte, damit es nur ja 
recht jonnig, luftig durch das Fenſter jtrömt und gegen die Gar— 
dinen weht. Alles ijt breit gemalt, nur etwas Gardinenhaftes, 
fein bejtimmter, erfennbarer Stoff, nur etwas Zimmerliches, 
feine bejtimmte Stube, Morgenfrifche, frühlingshaft. Unddoch 
ijt e3 vielleicht, vom Künſtler her angejehen, nur eine Studie. 
Wonach andre juchen, da3 fommt bei dem trodenen, fachlichen 
Menzel „dem großen Gelehrten‘, alles ganz von felbjt hinein. 
Er malt einen Pferdefopf (1848), wieder ſieht man erft zu Krü— 
ger hin, und bemerkt dann bei Menzel etwas ganz Künſtleri— 
jche3, völlig Ungelehrtes und ohne Pferdeverjtand Gemaltes. 
Große, in ihrer Lage jogar ftimmungsvolle Formen eines am 
Boden liegenden Schimmel3. Mehr aber noch wirft die Ober- 
fläche, mit wundervollen blauen Schatten auf dem mweißgrauen, 
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ganz loder, wollig gemalten Fell. Der Kopf ijt lebensgroß, aber 
das Format ift nirgends leer, weil die Malerei breit und mei- 
jterlich ijt. Eine Abendgejellichaft interejjiert nur al3 Bild dun— 
felgefleideter Berjonen um einen Tijch, auf dem die Hohe Lampe 
ihr freidigmeißes Licht voll ergießt. E3 ift ein Interieurbild, 
Raum und Licht Herrjchen. Die Berjonen jind nur Staffage, 
und Durch die zufammenfajjende Behandlung wird man gerade» 
zu verhindert, nach Namen und Art der Perſonen zu fragen, ob» 
wohl der vom Rüden gejehene Eleine Mann vorn al3 Menzel 
jelber und die Frau auf dem Sofa al3 von Zahnjchmerzen ge- 
plagt erkannt wird, für jeden Maler der 30er Jahre ein Motiv 
wie gejchenkt für anefdotenhafte Behandlung. Auch das Porträt 
wird malerijcher und bildmäßiger. Das Porträt einer Frau von 
Knobelsdorff in der Nationalgalerie ijt durch die breite, lockere 
Behandlung und die delifate Farbigfeit ein jchönes Frauenbild 
geworden, ganz in weißen duftigen Tönen des Kleides, Roſa 
de3 Schals, Blau der Bänder und Gelb des Hutes. Ein Farben— 
bufett von einer Friſche und Helligkeit, wie ein Strauß von 
Srühlingsblumen. 

In den 50er Jahren dunfeln dann die Töne, verhüllen alles 
mehr und drängen alles Gegenjtändliche zurüd in eine myjtijche 
Schmwüle. Ein Studienkopf (1855) und der Kopf eines alten Ju— 
den jind ganz und gar Stimmungsköpfe, myſtiſch aus dem dun— 
fel bettenden Grund herausdringend. Ein reich differenziertes 
Spiel der Lichter auf dem Kopf, die flodigen, wie zerzupfte 
Watte gemalten Haare, alles wirkt im Sinne völliger Formauf— 
löfung. Gern malt er Szenen im Dunkeln, bei Fadellicht, aber 
nicht wie die Romantifer mit bengalijcher, phantaftijcher Be— 
feuchtung, jondern malerijch padend. Malt Menzel jegt einen 
Wald (1851), dann nur mehr die Fläche betupfend, Stämme 
und Laub jchattenhaft verfinjternd und auflodernd. Von Ort 
und Gegend ift nicht mehr die Rede. Waldesnacht ijt ein ſolches 
Bild genannt, Stimmung, das ijt’3. So können wieder Die 
gleichgültigjten Dinge Inhalt eines Bildes werden, Malweiſe, 
Beleuchtung und Töne machen alles. Ein Ausfchnitt aus einer 
Atelierwand (1852) ift ganz ftillebenhaft aufgefaßt, belebt durch 
ein paar an der Wand hängende Gipfe, die die höchſte Note in 
einem warmen, ſchwülen, jehr reich abgejtuften rötlichhraunen 
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Ton bedeuten. Das Format ijt mittelgroß. Eine jpäter gemalte 
Atelierwand (1872) nimmt ein monumentales Format, läßt die 
Wand jid) jchräg in Die Tiefe hHineinbemwegen, und bringt viel 
mehr Plaſtik und jtärfer ji) voneinander abhebende Gegen- 
jtände, darunter auch inhaltlich bedeutjame, eine Dante, Goethe- 
maske ujw. Das Kolorit wird kühler; ftumpfe, graue Schatten 
ericheinen wie bei Courbet. Der Wechjel von Licht und Schatten 
iſt abrupter und bringt ein heftige3 Leben in dieje toten Dinge. 
Alle Unterfchiede zu dem früheren Bild find Unterjchiede, die 
ji in der Entwidlung der Kunft in diefen Sahren überhaupt 
zeigen. 

Das vollkommenſte Bild aber der imprefjioniftiichen, jubjef- 
tiven Art ift das Theätre Gymnaſe (1856), franzöſiſch in der 
Technik und dem Stoff, aber von ausgefuchtejter Menzelfcher 
Kunſt. Böllig unräumlich, flächenhaft breitet es ſich aus wie die 
Atelierwand von 1852. Die Fläche ift in Farbenſtreifen von un= 
gewöhnlicher Feinheit zerlegt. Mitten ein gedämpftes Rot, zu 
beiden Seiten in entjprechender Dämpfung und Vornehmheit 
Fahlgelb und Blau. In der Nachbarjchaft des Blau ein Sejjel 
mit chinefifch gelben und roten Tupfen. In diefen Flächen 
ſchwirrt e3 aber von hineingejprigten Goldflittern, von hellen 
und dunklen Flecken. Die Figuren auf der Bühne find jo fledig, 
nervös zerzupft gemalt, wie die Menge im Parkett. Hier geht 
nicht3 vor, man empfindet nur eine brütende, parfüimierte dicke 
Luft und ein aufgeregtes Bligen und Schwirren vor den Augen. 
Man ift ganz drin, und e3 geht an die Nerven. 

Dennoch ift Menzel3 Werk mit diefen glänzenden Impreſſio— 
nen der 50er Jahre nicht erjchöpft. Größere Aufgaben waren 
ihm vorbehalten, an denen jich die in den 30er und 40er Jah- 
ren erworbene Fähigkeit des Treffens bewahren fonnte, zugleich 
aber die Auffajjung ſich zu bedeutender Menjchlichkeit fteigern 
durfte. Als Hijtorienmaler hat die Kunftgefchichte den Menzel 
der 50er Jahre einzufchägen, und jo werden wir ihm in der 
Entwidlung der Monumentalmalerei wieder begegnen. 

Menzel ift von großem Einfluß auf die fpätere realijtijche 
Malerei Berlin geworden. Aber jchon in den 50er Jahren 
Icheint feine Überlegenheit auf jüngere Künjtler gewirkt zu ha— 
ben. So gewinnt ein befonderes Intereſſe die Stilverwandtſchaft 
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mit jeinen Bildern in den Werfen eines Künſtlers, von den un— 
mittelbare Beziehungen zu Menzel nicht befannt find, und der 
auch jeelijch ganz anders geartet war wie er. Es ijt Johann 
Martin Niederde (1830—1853), ein Künftler, dem nur wenige 
Jahre der Wirkſamkeit vergönnt waren, da ein unglüdlicher Zu— 
jall, die Verwundung durch eine Plagpatrone, jeinem Leben früh 
ein Ende jegte. Er fam von Düjjeldorf nad) Berlin und von re— 
ligiögenazarenijhen Kompojitionen zu malerijch reichen Por— 
trätleiftungen. Von Cornelius protegiert, malt er jchließlic 
wie Menzel. Wenige Werke nur hat er hinterlajjen, davon aber 
jind die legten jo bedeutend, daß er, der Kunſt früh entrüdt, der 
Kunjtgejchichte nicht mehr entrijjen werden kann. Das Porträt 
feiner Mutter von 1850 ijt noch jtill und gehalten im Umriß der 
glatt anliegenden Haare und der Zeichnung der Augen, aber von 
jener Größe und Bejeelung in der Auffajjung, wie Krüger und 
die Biedermeiermaler jie erjt |pät erreichten, an Tiefe des Aus— 
drucks aber über dieje hinausgehend. In geradezu Eafjijcher 
Ruhe bieten jich dem Betrachter die hageren, etwas eingefalle- 
nen Züge einer einfachen, ältlichen Frau mit einem wundervoll 
großen, ernjten und ganz empfundenen Blick, wie er einem in 
dieſer Zeit ſonſt nicht mehr begegnet. Troß der verjchmolzenen, 
tonigen Malerei zart abgejtufter brauner Töne verrät die um— 
rigmäßige zeichneriiche Stilijierung noch etwas nazarenijchen 
Einfluß. Aber ſchon in einem Männerbildnis von 1852, das 
des Heinrich Schwertfeger, ijt die Behandlung malerijch reif und 
flüſſig, alles nur jo hingetupft und troß des bräunlicholivenen 
Gejamttone3 von einer feinen Yarbigfeit. Ganz pifant leuchtet 
der grünliche Stein einer Kramattennadel auf der dunklen Klei- 
dung. Das legte aber jind zwei Studienköpfe von jicherer Breite 
der Technik, eins der Bilder auch im Gegenjtand ſchwungvoll 
und mächtig. Es ijt der Kopf einer alten Frau, der durch ein 
wie ein Dad) vorjpringendes3 und einen breiten Schatten mwer- 
fendes Kopftuch ungemein wuchtig wird und doch ganz momen- 
tan erfaßt jcheint. Energiſche Falten am Mund, eine prachtvoll 
herbe und dreimal gebrochene Kontur von der Bade zum Kinn 
iteigern den Ausdrud zu fibyllenhafter Größe und Erregung. 
Der andre Kopf, auch der einer jchlichten alten Frau und aud) 
ganz breit und loder gemalt, ijt weniger ſchwungvoll, ruhiger 
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und zarter. Sie hat die Augen niedergejchlagen, und da nur das 
Gejicht ausgeführt ijt, wirken die breiten weichen Schatten in den 
eingefallenen Augen, dem eingejunfenen Mund wie Todesſchat— 
ten. Das Ganze ijt ernſt und ſtimmungsvoll wie eine Toten— 
maske. Der malerijche Stil aber ijt jo reif und loder wie der 
Menzel3, nur die Charafterijtif it inniger und wärmer. In der 
fajt michelangelesfen Größe der Auffaſſung aber fühlt man diefe 
Bilder wie wegweiſend zu Bödlin und Feuerbad). Denn man 
überjehe nicht: 1830 ift der Künſtler geboren, al3 folcher einer 
neuen Generation zugehörig, obwohl ihn jein Schidjal mit jei- 
nen Jugendwerken in die Generation Menzels verbannt hat. 


4. Die Wiener. 


Gegenüber der Trocdenheit der Berliner und der Sacdhlichkeit 
der Hamburger geben jich die Wiener in den 30 er Jahren freier 
und heiterer. Hier wird die Biederfeit wirklich Gemütlichkeit, 
und der angeborene Sinn für das Feſche weiß aud in die ko— 
mijche Biedermeierzeit Gejhmad und Anmut Hineinzubringen. 
Pedanterie und Üngjtlichfeit vermögen die Wienerifche Leicht- 
lebigfeit nicht unterzufriegen. Es jtrahlt alles mehr, die Malerei 
ijt eiterer in fräftigeren und emailartigen Tönen, die Mienen 
glänzen fejtlicher. Nur befommt die Wienerijche Anmut in dieſer 
Beit allzu leicht den fatalen Beigefchmad des Süßlichen. 

Das Hauptinterejje fonzentriert jich in den 30er Jahren auf 
einen Künſtler, Ferdinand Waldmüller (1793—1865). Seine 
frühejten Werfe aus den 20er Jahren, antike Figuren (Hygieia, 
Hippofrates, Galen, Flora), die als Firmenſchild für einen Apo- 
thefer dienten, Porträts und Genrebilder wie da3 des Jüng— 
lings mit der Laterne, knüpfen an Werfe des Empire und der 
frühen Romantif an, wofür die Werke Fügers Anregung und 
Vorbild bieten konnten. Dadurch verbinden jie dieſe Bieder- 
meierzeit mit der Malfultur des 18. Jahrhunderts. Die antifi- 
ſchen Bilder erfüllt eine reiche, jüßliche Farbigfeit. Die Manns— 
figuren jind von einer abjichtlichen, heroijchen Note, wie bei Da- 
vid und dem frühen Cornelius, die Frauen von Hafjischer Fülle, 
aber doch auch von einer gewiljen wienerijchen Leichtigkeit und 
Anmut. Porträts diefer Jahre von jener breiten Manier, wie 
wir fie an den Engländern de3 18. Jahrhundert3 bewundern, 
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und daher im Ausdrud und in den Zügen von einer gewiſſen 
Allgemeinheit und Typif, bewahren in großen, offenen Augen 
Spuren der jentimentalen Schönheit des Louis XVI.Stiles des 
18. Jahrhunderts. Auch da3 konnte an Füger anknüpfen, befon- 
der3 an dejjen wundervolle Borträtminiaturen. Eine direftere 
Beziehung zu engliſchen Vorbildern wird durch die Anmwejenheit 
des englijchen Borträtiften Th. Lawrence in Wien bei Gelegen- 
heit des Wiener Kongrejjes wahrjcheinlich gemacht. So erklärt 
e3 ſich auch, daß das virtuojejte und verblüffendjte Stüd diefer 
2Der Jahre, der Knabe mit der Laterne, einen romantifchen 
Lichteffeft in einer jo breiten und gebundenen Malmeije mit 
gelblichen und roja Tönen wiedergibt, wie jie eben nur den 
Engländern aus dem 18. Jahrhundert verblieben war. Das Licht 
der Laterne trifit das Geficht des Knaben von unten und ver— 
feiht mit feinem unruhigen, die Plajtik der Formen ausmijchen- 
den Gejlader den lächelnden Zügen eine geijtreiche Lebendigfeit. 
Aber der porträtierende und genau zu Werke gehende Künftler 
verrät jich doch auch hier jchon. Ein Sprung im Glaſe der La- 
terne ijt jo täujchend gemalt, daß man e3 zunädjit für einen 
Sprung in dem das Bild jhügenden Dedglaje hält. So iſt e3 
do im einzelnen mehr ein Porträt, ala ein Lichteffeft. Und 
je näher e3 an die 30er Jahre herangeht, um jo Kleiner, minia- 
turhafter wird da3 Format, um fo detaillierter die Schilderung 
und um jo biedermeierifcher die Auffajjung. 

Er malt junge Mädchen im weißen Kleide, zum Ball ge- 
ſchmückt und mit dem ſüßlich freundlichen Lächeln, auf das der 
Backfiſch vor dem Ball drefjiert wird. Und auf alles, womit jich 
dieje Fräulein geſchmückt haben, um zu gefallen, die Ringellöd- 
chen neben den Ohren, das friſch geplättete Muſſelinkleid und die 
Ringe und Armbänder jcheint er jelber eitel zu jein, jo delifat 
und genau ijt e3 wiedergegeben. Die Männer, die er malt, in 
ihmuder Biedermeiertracht, im Frad, von dem „jedes jichtbare 
und unjichtbare Stäubchen‘ entfernt ift, neigen wohlwollend den 
Kopf oder jigen gravitätijch da, die verförperte Bonhomie. Aber 
zu wahrhaft biedermeierijcher Größe erhebt er jich erit, wenn er 
die alte Dame zu malen hat. Da3 jugendlic) und Findlich 
Freundliche der Augen wie die verjtedte Giftigfeit im jchar- 
fen Blick der gejtrengen Madame weiß fein ſpitzer, ſubtiler Pin— 
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jel unübertrefflich feſtzuhalten. Jede Falte des weitgebaufchten 
Seidenfleids, jedes Häkchen der Spißenhaube und Rüſche, je- 
des Löckchen der gerollten Tolle, jedes Fältchen in dem jugend 
lich alten Gejicht, da3 jo gut fonferviert jcheint, wie da3 Staats— 
Heid jelber, ijt mit einer Bergnügtheit und Sorgfalt abgemalt, 
daß wir dieje alten Damen unmittelbar vor uns jißen meinen, 
die eine derb und vierjchrötig, mit redender Gebärde der fleijchi- 
gen Finger, die andre diftinguiert, den Mantel etwas anziehend, 
die dritte Die Hände im Schoß und uns freundlich Lächelnd prü— 
fend. Aber ob Fleilchersfrau oder Gräfin, immer mildern jich 
die Gegenjäbe nach einer wohlhabenden Behäbigkeit hin; es ift 
immer ausgejprochenes Mitteljtand3milieu, dejjen eilt aus 
diejen Bildern zu uns ſpricht. 

Meift find die Bilder auf glattem Hintergrund gemalt, die 
Perſon ijolierend. Aber e3 gibt doch einige Bilder, die da3 Mi- 
lieu mit hineinziehen und den Glanz einer biedermeierijchen 
Staatzjtube entfalten. Das Bildnis des Fürſten Andre Raſu— 
mofisfi (1835) iſt in der gejchmadvollen Anordnung auch den 
Hamburgern überlegen, e3 wird mit reicheren Mitteln gearbei- 
tet. Überhaupt ijt die Atmojphäre etwas feiner als in Hamburg, 
hofrätlicher, von derjelben Sauberkeit und Ordnung, aber we— 
niger kahl. Auch in dieſen Gründen jind mit detailliertejter 
PBeinlichkeit alle Einzelheiten durchgemalt, die Falten de3 Le— 
der3 am Stuhl mit derjelben Liebe, wie die Falten des feinen 
vergeiftigten Gejichtes. Auf dem Papier lieft man deutlich: Je 
reviens, comptez y. Die Doſe, das Etui, die Briefe auf der 
Platte jpiegeln jich in der Politur. Aber e3 bleibt alles gebun— 
den durch gedämpfte und miteinander in Harmonie gebrachte 
darben, eine für Waldmüller bis 1840 typifche Harmonie: Tie- 
fe, dunkles Dlivgrün, jattes Braun, wie von Wildleder, und 
Hellblau, Wafjerblau. Auch das Gejicht ijt nicht naturfarben ge- 
malt, jondern zu der Harmonie des Ganzen gejtimmt, im hellen, 
honiggelben Ton mit grünlichen Schatten. Die Farbigfeit dieſes 
Bildes wie überhaupt diefer Zeit von 1830—1840 bei Wald- 
müller iſt troß aller harmonijierenden Bindung ſonorer, ſchmel— 
zender al3 bei den Hamburgern, und weniger rauh, vielmehr 
emailartig oder glänzend wie Lad. Aber das Piychologijche im 
Ausdrud der Augen ift ſchwach. Wenig nur erhebt jich die Phy— 
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ſchen. Alles Bedeutende des Kopfes iſt dem Original und dem 
Beſtreben des Malers zu verdanken, ſich bis ins einzelnſte ge— 
treu an die ihm dargebotene Oberfläche zu halten. 

Andre Milieubilder mit jungen, feſtlich geſchmückten, dekolle— 
tierten Damen an ihrem Toilettentiſch lockt es zu vergleichen 
mit Boudoirbildern aus dem Rokoko, um den Geiſt der Dezenz 
und Aufgeräumtheit und die Freude an vielen kleinen nippigen 
Sachen zu verſtehen, von denen jedes ſeinen Platz hat, wo es 
dem Auge des Maler3 zum fleißigen Abmalen jtandhält. Das 
Fräulein aber jigt nur deshalb vor dem Toilettenſpiegel, damit 
e3 jich von allen günjtigen Seiten en face und en profil zu 
gleicher Zeit präfentiert. 

Mehr aber al3 eine oder zwei Perſonen zum Porträt zu ver» 
einen, wird dieſem dem Cinzelobjelt ergebenen Maler jchwer 
genug. Bei einem Gruppenbildni3 der Familie des Hof- und 
Gerichtsadvofaten kak. Notar Dr. Joſef Auguft El hat er ſich 
die größte Mühe gegeben, mit Hilfe von Familienzärtlichkeiten 
die vielen Kinder bei Vater und Mutter zu Gruppen unterzu- 
bringen, aber da3 Ganze ijt doch nur eine Raft auf einer Sonn- 
tagsnachmittag3partie geworden. So ungeſchickt zerjtreut, jo 
zufällig und ordnungslos ijt alles. Treffend hat man bemerft, 
wie die Ungejchicklichkeit des Malers hier die Ungelenfheit de3 
Biedermeiermilieus getroffen habe. Um jo trojtlojer wird es 
dann, wenn Waldmüller die öfterreichiichen Minijter vor Zar 
Alerander II. aufmarjchieren läßt, alle nad) der Reihe und wie 
am Schnürchen, jteif wie bei einer Mujterung verlegener Re— 
fruten. Der Hof- und Prunkſtil Liegt auch dem Wiener Künſtler 
durchaus fern. Schon wenn Waldmüller dad Format groß 
nimmt, werden die Flächen leer, der freundliche Blick verlegen, 
das Lächeln unausſtehlich, die Detaillierung des Stoffes müh- 
jam, und die peinliche Durchzeichnung der phyfiognomijchen De- 
tail3 ftarr und Heinlich. Bei Männern wird der Blid dann erſt 
recht unmännlich, unbedeutend und befangen. 

Später wird dann wie bei den Hamburgern und Berlinern die 
Zeichnung auslafjender, das Sehen umfajjender. Allein der 
Mut, nur anzudeuten, mit breiterem Pinſel zufammenzujtrei- 
chen, hat, wohl ala jpätejtes, das ſchönſte und in pſychologiſcher 
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Beziehung bedeutendite Porträt entjtehen lajjen, da3 jeiner 
Tante. Es ijt nur ein Bruftbild, trüb, reizlos in der Farbe, der 
Kopf iſt eng im Oval eingejchloffen, wodurch er erſt recht groß 
erfcheint. Die Rüjchenhaube ijt nur angedeutet, die Haare jind 
flott Hingejtrichen. Eine bedeutende, bewegte Silhouette hebt die 
Hauptformen de3 Kopfes übertreibend hervor. Weich, tonig, Die 
Augen leicht umflorend, find die Schatten. Nur das Allernot- 
wendigjte ijt an Formen angegeben, jo daß Augen und Mund 
ganz im Zufammenhange des Gejichtes und ala Hauptmomente 
des Charakters fofort erfaßt werden. Früher zeichnete Wald- 
müller die Augen, jegt gnalt er den Blick. Allzuviel Tiefe, Seele 
hat er freilich auch hier nicht Hineinlegen können, e3 bleibt im 
Ausdrud etwas Strenges, ja Muffiges, aber es lebt. 

Aus den Fahren 1830—1840 ftammen dann die Zandichafe 
ten, die alle auf die zurücthaltende Harmonie von Braun, Grün, 
Blau gejtimmt, immer ein räumlich Hares, ſehr individuelles 
und bejtimmtes Stüdchen Natur oder Gegend mit jehr indivi- 
duell gezeichneten Bäumen in einer entzüdend jauberen, rein= 
lichen Art vorführen. Die Natur im Sonntagsjtaat! Was die 
trodene Intellektualität der Berliner entbehren fonnte, das wird 
für das zärtliche Gemüt der Wiener die Hauptfache. Und in der 
Landſchaft it Waldmüllers Kunſt von reizender Intimität. Hier, 
wo e3 nicht auf piychologiiche Eharafterijierung ankommt, viel- 
mehr durch feinfühlige Charafterijierung der Oberfläche un? die 
Natur jo nahe gebracht wird, wie es den Deutjchen bejonders 
liegt, d.h. zum Anteilnehmen an Baum und Blüten wie am Ge— 
chief vertrauter Perjonen, hier hat Waldmüllers Kunſt Kabi— 
nettſtücke feinjter Art Hinterlafjen. Gerne malt er eine einfache 
Wieje unter Bäumen, fo recht zum Spazierengehen im fühlen 
Schatten, und dann nimmt er jich wohl einen diefer alten Baum— 
riefen vor, ein Zwillingspaar, aus einem Stamm emporjtei= 
gend. Aber der eine der Zwillinge iſt bereit3 abgeitorben, viel=- 
leicht vom Blitz zerjplittert, der Rinde beraubt, während der an= 
dere Schlanker, jünger, ſich gejchmeidig in die Luft hebt und fein 
feines Laub nach allen Seiten jchüttelt. Auch er ijt nicht mehr 
jung an Jahren, aber man jieht jie ihm faum an. Und jeder, der 
in Wien vor das Bild trat, wußte, daß e3 der befannte Prater- 
baum war, von dem jchon die Kinder in der Schule lernten, wie 
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viele Männer dazu gehörten, den gemeinjamen Stamm zu um- 
fajjen. Und nun malt Waldmüller die glatte Rinde des abgejtor- 
benen, die dunkle und.rijjige des frifchen Stammes, er malt je- 
den Zweig und jedes Blatt mit einer Sorgfalt und jo ſchön im 
Ton, daß alles Große, Monumentale des Motiv3 recht Elein und 
gemütlich wird, ftrahlend vor Feinheit und Glanz der Ober- 
fläche. Oder fie jtehen dicht beieinander, die prächtigen alten 
Kerle von Bäumen, jeder hat ein andre3 Geficht mit Riſſen und 
Runzeln, man merkt, wie jeden von ihnen der Künjtler auf ſei— 
nen Praterjpaziergängen einmal getroffen hat, und findet fich 
an ihnen fofort zurecht. So Har ift der Durchblid zwischen den 
Stämmen, jo wegjam, daß auch nicht ein Hauch von romanti= 
ſcher Waldeinjamfeit übriggeblieben ift. Man fühlt jich ganz zu 
Haufe, jeder Baum ein guter Freund. Und malt er einmal die 
Reihe der Silberpappeln, die zum Waſſer hinabführt, dann er— 
innert man jich, wie ſich von der glatten Rinde die oberjte Schicht 
al3 eine feine, glatte Haut abziehen läßt. Immer läßt uns ber 
Künstler jofort jo nahe an die Objekte herantreten, daß wir ſie 
mit Der Hand zu berühren meinen. 

Sobald Waldmüller von dem Baummotiv zu einer weiten 
Gegend übergeht, die er mit Vorliebe dem Gebiet der öjterreichi- 
ichen Alpen entnimmt, dann forgt er zunächſt dafür, daß wir auf 
einem jorgfältig durchgemalten Vordergrund mit Hütten und 
Sennerinnen fejten Fuß fajjen können, dann jchließen fich recht 
und linf3 die Berge an und umfafjen ein Tal, meijt mit der 
ruhigen himmelfpiegelnden Fläche eines Sees. In ruhigen janf- 
ten Linien jchließen fie da3 Bild nach Hinten ab, daß man e3 ver— 
gleichen möchte mit einer jchönen zinnernen Schüfjel, die dem 
Auge vorgehalten wird. Denn auc) hier iſt e3 nicht die Groß— 
artigfeit der Alpenmwelt, da3 Ragende, Starre und Schroffe, ſon— 
dern etwas intim Gejchlojjenes. Sommerfrijchlerifch werden wir 
herangeführt, und die rechte Waldmüllerjche Freude hat doch 
erjt der, der nun aus den Formen der Berge, aus den Hütten 
born am Berghang erkennt, das iſt Zell am See, oder die Hüt- 
tenecdalm bei Sjchl, der Königsſee, der Dachſtein von Alt-Außen 
gejehen. Die Schönheit des Tones, der Duft der Ferne, das Ge- 
dämpfte der Farben breiten den Frieden eines Sommertages im 
Hochgebirge darüber. In einer der ſchönſten Landichaften der 
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30er Jahre, Blick auf Iſchl (1838), hat auch er das romantifche 
Motiv des VBordergrundes als de3 Ortes ind Bild jchauender 
Figuren aufgenommen, aber e3 find nun fajt zwei Landichaften 
daraus geworden. Denn bei dem reizenden Vordergrundmotid, 
einem durch Planfen und Gebüjch zugebauten Winkel auf einer 
Anhöhe, verweilt da3 Auge bereit3 mit Behagen. Eine Bauern— 
familie, die ſich dort niedergelajjen hat, iit ganz porträtmäßig 
aufgefaßt. Sie jhauen nicht in3 Bild hinein, jind nicht Träger 
der Stimmung, jondern wollen jelbjt gejehen jein, al3 Bervoh- 
ner diejes heimlichen Winkels. Und die Bäume, die diefen Win- 
kel abjchließen, jind jo föftlih mit ihren braunen Moosfleden. 
auf der grünlichgrauen Rinde, daß wir ung jchwer entjchließen, 
an ihnen vorbeizufehen auf da3 hinten durch Berge gejchlofjene 
Tal. Bei Friedrich, den Romantifern, waren die Figuren nur 
dazu da, die Intenſität des Sehens zu fuggerieren und den Blick 
in die Weite zu lenken, wo jelbjt nur unbejtimmte Fernen den 
Blid Iodten. Hier im Gegenteil hält alles Vordere, Behagliche 
und Kleine den Blick zurück. hiervorn jcheint ſchon des Künſtlers 
Auge mit befonderer Freude gemweilt zu haben. Die weite Land» 
ichaft aber dahinter ift jelbjt wieder an den Häujern, am Zurm der 
Kirche als Iſchl zu erkennen, nicht3 ift unbejtimmt und grenzen- 
103. Das Ganze ijt wie ein Kantus auf da3 Thema: Unjeres 
Herrgott3 Gute Stube. 

In den 40er Kahren weicht die Klarheit und Ordnung aus 
den Landichaften. Der Wald wird dunftiger und ftidiger. Vor— 
dergrund und Hintergrund rüden näher zuſammen und entfal- 
ten ein reiches Spiel brödligen Geſteines und krauſen Gebüſchs. 
Der Pinjeljtrich wird hajtiger und zerfahrener. Eine Brater- 
landichaft in der Nationalgalerie in Berlin mit herrlichen ma» 
jigen Bäumen ijt noch eine bejondere Gruppierung jehr ausge» 
prägter Baumindividualitäten. Aber das Räumliche der andern 
Landſchaften tritt zurüd, die ftarf belichteten Häuſer der Ferne, 
ganz Klein im effeftvollen Gegenjaß zu den riejigen Bäumen, 
rücen faft [prunghaft heran. Und die ganze Fläche des Bildes iſt 
gefüllt von dem wundervoll leicht, flodig gemalten Laubwerk, jo 
daß man e3 zunächſt raufchen hört, ehe man nad) dem Namen 
fragt. Grell in weißem Licht Iugen die fernen Häufer unter den 
dunflen Bäumen hervor. 
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Der Maler de3 Sonnenlichtes in den jpätejten Landichaften 
fündet jich an. Dieje haben einen ganz ausgeprägten eigentüm- 
lichen Stil, zeichnerifches Pleinair könnte man ihn nennen. Das 
ganze Bild entfaltet jich wie in einem Plan flächenhaft, ein fei- 
ne3 pridelndes Netzwerk von entlaubten Zweigen überzieht ka— 
priziös den intenjiv blauen Himmel. Die Stämme ind heller 
und jehr fledig gezeichnet. Überall bemerkt man Heine Farben- 
Inötchen. Am Boden herricht eine ausgejprochene Buntheit, viel 
Rot und Gelb ijt hineingejprengt. Grelle Lichter jtreifen die Fi- 
guren und fleden jie. Oder große, prallmeiße Flächen jtoßen 
hart gegen dunkle. Eine nervöſe, vibrierende Unruhe herricht in 
den Bildern, da3 Bemühen, Licht und Farbe in erregender Weiſe 
dem Auge entgegenzubhalten, iſt da. Aber zwei Dinge find cha— 
takterijtiich: erjtens, daß die Unruhe weſentlich mit zeichneri- 
ichen Mitteln erreicht ijt, jo daß man doch alles im einzelnen 
noch klar erfaſſen kann. Das ſchwächt das Motiv und macht die 
Farbigkeit bunt. Und zweitens, daß die Figuren eine genrehafte 
Rolle jpielen, jie werden jet größer, bleiben nicht mehr Staf- 
fage. Entſprechend der Stimmung des Bildes werben jie in 
plöglicher Bewegung und mit heftig flatternden Gewändern dar- 
gejtellt. Aber die Einzeldurchführung hat zur Folge, daß man 
jich noch zu jehr für das anekdotiſche Motiv interefjiert. So be- 
merkenswert dies Spiel von Licht und Farben auch ift, es wird 
nicht Impreſſion im heutigen Sinne. Wie bei Blechen war e3 
wohl auch bei Waldmüller Stalien, und zwar das ſüdliche Ita— 
lien, Sizilien, das ihm auf einer Reife 1844 zuerft die Augen 
für das Licht und feine Fülle öffnete. 

Die Achtung vor dem Motiv und den erfennbaren Einzeldin- 
gen, entgegen der künſtleriſchen Gejamtintention, eine Achtung, 
die den Malern der 30er Jahre im Blute lag, hat beſonders den 
jpäteren Genrebildern Waldmüllers gejchadet, in denen oft ein 
reiches Figurenenjemble dem Blid die Mühe auflädt, von Figur 
zu Figur zu gehen und ihre Rolle in der Handlung zu jtudieren. 
Denn das, was und heute das Geringſte iſt, Waldmüller als 
Genremaler, war feiner Zeit das Wichtigjte, al3 jolcher war er 
befannt. Diejer Zeit war e3 nicht genug mit dem Porträt, jie 
wollte auch von den Leuten wijjen, was jie taten und aßen. In 
der deutlich aufdringlichen Art, mit der in diejer Zeit gemalt 


wird, wie Nachbars Burfche mit dem Mädel fich trifft, wie in 
Perchtoldsdorf Hochzeit gefeiert wird, wie die Frau Patin wie— 
der abgereijt iſt, ſind dieſe Genrebilder der Biedermeierzeit eine 
Art gemalten Klatſches. Das Genre, das Waldmüller jich wählt, 
ſpielt faft ausfchließlich bei den Bauern. Aber aud; da iſt e3 nicht 
nur. die jaubere, glatte Malerei, die diefe Bauern jo geledt, fo. 
jtädtifch erjcheinen Laßt, jondern immer wieder derjelbe Geiſt, 
des gepflegten Mitteljtandes. In den 30 er Jahren ſind es ſüß— 
lich Tiebliche Themen, wie der Knabe mit der Preismedaille, die 
eriten Schritte, das Gebet zur Gottesmutter, beim Gewitter, Die 
er mit großen, das Bild ganz füllenden Figuren zu lebenden 
Bildern jtellt. In der glatten Modellierung der Gejichter, in der 
Gruppierung, in den Poſen wirkt noch die afademische Schulung, 
de3 Klaſſizismus nach, wodurch das bäueriſche Motiv natürlich 
noch theatermäßiger wird. Sn den 40er Jahren werden Die 
Figuren Kleiner, wie bei Meyerheim, bejjer in ihrem Milien 
gegeben. Es werden mehr Figuren zu bewegter Handlung oder 
zu reichem Durcheinander einer Hochzeit, einer Andacht, eines 
Volksfeſtes, zufammengeführt und natürlicher charafterijiert. 
Und je jpäter, um jo tumultuofer und plößlicher werden die Be- 
megungen, Durcheinanderftürmende Kinder, in jäher Bewegung 
überrajchte Baare, ergreifende Rühr- und plöglich ausbrechende 
Freudenſzenen, und das verbunden mit blendenden, jtreifigen 
Richtern, das den Perſonen direkt ins Geſicht fällt, jo daß ſie mit 
den Augen zwinfern. Aber weder die Schnelligkeit des Pinſels 
de3 Maler3 noch des Sehens entjpricht diefer Plöglichkeit der 
Szenerie. Der Tumult iſt fein Braufen von Stürmen, jondern 
ein Durcheinander von Einzelmelodien, und jeder weiß, wie das 
Ohr zermartert wird, wenn jeder feine eigene Melodie pfeift. 
Bon Waldmiüller gilt eben in verſtärktem Maße, was ſchon bon 
den Hamburgern derjelben Zeit zu bemerken war, daß die Sau— 
berfeit des Sehens und Malens diejen auf Verhüllung, Ver— 
wilhung und Auflöfung zielenden Broblemen nicht gerecht wird, 
und der Friede de3 Gemüts nicht den aufgeregten Szenen. Ge— 
rade weil Waldmüller zu viel Runft auf dieje Bilder verwandt 
hat, jcheitert er an der Künjtlichkeit der Malerei wie der Gefühle. 
Dennod ijt er auch hierin infolge der Gediegenheit und Dualität 
feiner Malerei der reinjte und feinjte Vertreter feiner Beit. 
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Neben Waldmüller gehen eine Reihe von Künjtlern einher, 
die einige Seiten der reichen Kunſt Waldmüllers ausjchließlicher 
vertreten und das Bild der Wiener Kunſt diefer Zeit bereichern 
und vervollitändigen, ohne wie Waldmüller Vertreter diejer 
Zeit genannt werden zu können. Friedrich von Amerling (1803 
bi3 1887) repräfentiert die Anfänge Waldmüllers. Die VBerbin- 
dung mit den großen Engländern und dem 18. Jahrhundert ver- 
tritt er reiner al3 Waldmüller. Er hat bei Yawrence in London 
gelernt. Seine Technik ift für die Zeit auffallend breit, er liebt 
die morbide Grazie matter Töne und jchmaler Köpfe, zerflie- 
ende myſtiſche Farben und eigentümliche Beleuchtungen der 
Figuren von hinten, jo daß fie wie transparent erjcheinen, und 
bringt nur in einem ſüßlich weichlichen Gejchmad der Zeit 
jein Opfer. Joſef Danhaufer (1805—1845) ijt wie Waldmüller 
Genremaler, auch an englijche Vorbilder, aber an die Sittenbil- 
der Wilkies jich anjchließend. Er jchiebt nicht mehr die frifierten 
Bauern vor, jondern nimmt den Wiener Mittelftand jelber aufs 
Korn, indem er Szenen aus dem Wiener Leben malt, in ele- 
ganten Biedermeierjalons oder behaglichen Interieurs, zuwei— 
fen mit moralijhem Beigejchmad unter allgemeinen Titeln wie 
der Brafjer. Durch Schilderung muſikaliſcher Soireen (Liſzt am 
Klavier) wird er der Chronift des fünftlerifchen Lebens in den 
Salon3 der Zeit, wo ſich eine ähnliche Überjpanntheit jüßlicher 
Gefühle, wie jie aus den Genrebildern jpricht, breitgemacht zu 
haben jcheint. Ein feiner grauer Ton, ja faſt eine gewiſſe flaue 
Bleichjüchtigkeit der Bilder bringt fie in engliſche Nachbarſchaft 
und läßt jie raffinierter erjcheinen, al3 Waldmüllers jolide Ar- 
beit. Selbſt in Themen wie Mutterliebe ift mehr Schi als 
Rührjeligfeit. 

Bei Beter Fendi (1796—1842) fcheint es, ala ob er etwas von 
jozialem Elend jchildern wollte. Mutterforgen — eine Frau ſitzt 
im Heinen Dachitübchen, emjig nähend, ihr Kindchen auf dem 
Schoß, eine andre hauſt mit zwei Kindern in einer Dachfammer, 
ein Soldat tritt herein, muß ſich büden, um nicht gegen die nied- 
tige Dede zu jtoßen, und bringt ihr Kleider und Waffen ihres 
gefallenen Gatten. Aber da3 zarte Kolorit und diejelben feinen 
weißlichen Töne wie bei Danhaujer geben auch diefem ärm- 
lichen Milieu jo viel Charme, daß man vermutet, e3 jeien dem 
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Künjtler Ärmlichkeit und Elend nur Vorwände, junge Frauen 
in Neglige zu zeigen, Frauen, wie die Wienerinnen bei Schnib- 
ler, die man in der Stadt liebt und in der Vorſtadt heiratet. Die 
echt mwienerijche Verweichlichung, die Tiebejelige Atmojphäre 
fommt bei diejen Künjtlern jtärfer zur Geltung al3 bei dem 
herzhafteren Waldmüller. In den rührjeligen Themen der Beit, 
den Bfändungen, Begräbnijjen, den Rindergebeten fann aber 
auch dieje Delifatejje der Malerei geradezu faljch wirken. 

Was bei Fendi noch Anekdote ijt, wird dann bei Karl Schind- 
fer (1822—1842), der der Geburt nach der nächſten Generation 
angehört, nur zu früh gejtorben ijt, jchon faſt Impreſſion. Er 
ijt am farbigiten und echteften in der malerijchen Wirkung. E3 
fallen die rührjeligen Themen weg. Was er gibt, ijt mehr ein 
gleichgültiger und deshalb auch nad) jeiner bloßen Erjcheinung 
interejjanter Gegenjtand, ein Reiter auf galoppierendem Pferd 
vor ganz in großen Flächen und jehr Iuftig gemaltem Grund. 
Wenn er eine Frau unter einem Sonnenſchirm malt, die mit 
ihrem Mann an einem Wachtpojten vorbeijpaziert, und wenn 
dann der grüne Schirm einen Schatten über das Geſicht der 
Frau wirft, daß es ſich roja färbt wie ihr roja Kleid, und alles 
Dabei licht und hell ift, dann fehlt wenig, und es wäre ein voll- 
fommenes reilichtbild, vollfommener al3 bei Waldmüller. Dan 
denkt an Renoir dabei. 

Am herbiten ijt Franz Eybl (1806—1880), deſſen jorgfältig 
jtudierte alte Bauernfrauen wie die Borjtudien zu Waldmüllers 
Bauerngenre anmuten, ehe die Verſüßlichung der Anekdote Die 
Aufrichtigfeit der erjten Studie zerjtörte. 

Die Iandichaftliche Seite der Kunſt Waldmüllers hat ein Ge- 
genjtüd in friſchen Walditudien Gauermanns (1807—1862), 
deren jattes Grün an Morgenjtern erinnert. Ausgeführtere Bil- 
der von ihm jchildern das Gebirge und jeine Dörfer mit echter 
ländlicher Staffage, die nur durch prononcierte Momente, wie 
ein Gewitter, etwa3 vom Genjationellen des Genrebilde3 der 
Beit erhalten. Der Einfluß holländiicher Landſchafts- und Tier- 
jtüde, von dem Waldmüller jo ganz frei war, ijt hier vorhanden, 
aber durch wienerische Weichheit gemildert. Mehr die heroijche, 
Waldmüller erjt recht fernliegende Seite der Landſchaftskunſt be- 
tonen die Landichafter Steinfeld (1787—1868), Höger (1801 bis 
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1877), Heid (1807—1870) und Holzer (1824—1876), Nachfah— 
ren Kochs und Reinhardt3, die jich aber immer gern ein Einzel- 
objeft, bejonder3 die Inorrige, dem Sturm troßende Eiche, zum 
Ziel nehmen, mögen fie Karpathen oder Alpen, Hochgebirge oder 
Küftenlandichaft malen. ‚„Baumcharaftere undCharakterbäume“, 
das ijt der Inhalt ihrer Kunjt. Das Kleinmeijterliche jah man 
wieder den Holländern, jpeziell Ruysdael ab. Die Bertrautheit 
mit Den Phyjiognomien der einzelnen Bäume ließ auch bei den 
Wienern ein Öegenjtüd zu Menzel3 Armeewerf und Mildes ar- 
chäologiſchen Studien entjtehen, das bei Brudmann verlegte 
Verf „Die Bäume Deutichlands‘ von Fiſchbach (1797—1871), 
da3 in didaktiſcher, nicht Fünjtleriicher Beziehung gemalt, den- 
noch den Örundzug diefer Zeit ausdrüdt. 

Im Architekturſtück aber, das bei Waldmüller fehlt, hat Wien 
einen ihm ebenbürtigen Künſtler hervorgebracht. Rudolf Alt 
(1812—19%05), der, etwas jpäter geboren, im Geijt der 40er 
Sahre von dem bloß topographijich genauen Abzeichnen zum ma- 
lerijch Reichen und Farbigen interefjanter Proſpekte übergeht, 
der die Häufer und Städte wirklich malerijch jieht, ohne doch 
ihre Phyjiognomie der reinen Malerei zuliebe ganz zu ver— 
wiſchen. Er nahm die Kunſt feines Vaters, Jacob Alt (1789 
bi3 1870), auf und repräjentiert mit diejer zufammen alle Pha- 
jen der Entwidlung der Malerei de3 19. Jahrhunderts, von der 
etwas troden jachlichen Art der 30er Jahre mit möglichſt voll- 
ftändigen Anjichten im Sinne des Anjichtsfartenprofpeftes an- 
gefangen hin zu Fleineren interejjant aufgefaßten Ausjchnitten 
und jchließlich zu immer reicherer Farbigfeit und freierer fledi- 
ger Behandlung. In wahrhaft meijterlicher Art präfentieren ſich 
jeine duftigen Aquarelle. Die kühnſten Perſpektiven jet er ohne 
Konjtruftion und Vorzeichnung, rein vom Auge aus, rein ge— 
jehen mit leichtem Binjel auf3 Papier. Aber bis in feine legte 
Beit, al3 er Ehrenmitglied der Sezejjion war, laſſen jeine Bilder 
jtet3 erkennen, woher der Künſtler das Motiv genommen hatte, 
und jo läßt er nie vergejien, daß er aus dieſer Zeit gemalter 
Chroniken herfommt, ein mwienerijcher Menzel und ein Sted- 
briefichreiber der Natur, wie Menzel aber aud) ein Könner ohne— 
gleichen. Wie diefer macht er nie abjolute Malerei, jondern malt 
immer etiwa3 ab, da3 aber in abjoluter Qualität. Er ift einjei- 
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tiger wie Menzel, mehr Spezialijt, aber indem er jo da3 Auge 
mit reichjtem Spiel von Formen, Farben, Lichtern zerjtreut, er- 
freut er zugleich das Herz durch jenen heimatlichen Ton des Be- 
fannten, in dem die Biedermeierzeit nachlebt. Auf feine Bilder 
im einzelnen eingehen, hieße eine Reije durch ein großes und 
Ihönes Stückchen Welt und ein langes arbeitsfreudiges Leben 
unternehmen. 

Dem verallgemeinernden Stil der 50 er Jahre und den Stim- 
mung3imprejjionen meiter Ebenen unterwirft jich erjt Auguft 
von Pettenkofen (1821—1889) ganz. Er entjpricht, auch was 
Umfang jeines Talentes anbetrifft, am meijten Ruth3 in Ham— 
burg. Einige frühere Bilder ftellen den Zufammenhang mit der 
vorigen Generation her, beſonders Soldatenbilder, die noch eine 
gewiſſe Glätte zeigen, ungefähr in der Art von Schindler. Auch 
frühe Porträts find noch dünn und glatt gemalt, aber jchon jtarf 
farbig und in großer, jtilooller Auffaffung der Perſon. So in 
einem jchönen Bildnis feiner Mutter von 1843. Später, im 
Porträt des Maler3 Borſo, jind die Formen verfchwimmend 
und auf völlig unbejtimmten Grund gemalt, die Hand iſt 
überhaupt nur in grünlichen Tönen ſtizziert. Auch nur Die 
großen, mwejentlihen Merkmale jind im Gejicht angegeben, fo 
daß das Format nicht mehr ala zu groß empfunden wird. Der 
Ausdrud verliert das Befangene, e3 fommt die Poſe eines gro- 
Ben Herrn, eine gewiſſe Verve, hier nicht jehr tief in der Art 
einer billigen Künjtlergenialität. Aber die flotte Malerei und 
der flotte Ausdrud deden ſich. Es Scheint auch alles fchneller und 
ungeduldiger gemalt. Ein Waldinneres von Pettenkofen iſt ein 
abjolute3 Irgend- und Nirgendwo, räumlich völlig ungeftaltet. 
Man jieht nur etwas Bandartiges unplaftifch ſich durchs Bild 
Ichlängeln, die Baumjtämme, und eine zerlaufene grüne Sauce, 
da3 Laub. Alle Form löſt ſich in farbigen Dunft, in Luft auf. 
Unten eine gelbliche, raubgetupfte Strohhütte, mit Zigeunern 
daneben, die auch nur al3 Fleden und nur im ganzen erfennbar 
etwas bedeuten. Durch genaues Hinjehen geminnen fie nicht oder 
zerrinnen gar völlig in Yarbentupfen, und ala $ndividualitäten 
nicht faßbar, bedeuten fie nur im allgemeinen etwas, da3 Bir 
geunerhafte, Boheème, ein freies Leben. Wie Ruths die Heide, 
bringt Pettenkofen die Bußta, die Steppe, wieder mit dem Iyri- 
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ſchen Grundton des Freien, Geöffneten, Ungebundenen, und 
auch Iyrijch, gegenſtandslos gemalt. Es ijt feine beftimmte Ge— 
gend, nur eine große jormloje Fläche von unbejtimmter und un=- 
begrenzter Naumtiefe mit viel Himmel darüber. In den Grund 
ind rajtende Zigeuner ganz fledig und flächig hineingemalt. 
Eine Frau lauft ihren Jungen. Man denke ſich das in den ſau— 
beren Stuben von 1830. Oder eine Zigeunerin mit zwei Kin— 
dern tritt auf, ſchmutzig, zerlumpt und halb nadt. Das find nicht 
mehr wegen ihrer Bejonderheit bejchriebene Volkstypen, ſon— 
dern Stimmungzfiguren. Was früher anjtößig oder widerwär- 
tig geweſen wäre, gefällt jet. Und in der Tat, in diefer fledigen, 
flüchtigen Malerei ijt dies Sujet jtilgemäßer al3 Waldmüllers 
Kinder. Ein italienischer Bauernhof, den Pettenkofen malt, ift 
auch feine Architefturaufnahme mehr, jondern es bleibt nur der 
Eindrud von etwas Verbautem und Bizarrem mit jehr effeft- 
vollen Hell- und Dunfelfontrajten. Eine Figur davor ift nicht3 
anderes als die Wäjche auf der Leine, Flecken im Tongewirr. 
Das Ausgefajerte, Unbejtimmte der Konturen läßt auch den Ein- 
drud des freien Sonnenlichtes viel mehr auffommen ala die 
grellen, linear abgejchnittenen Streifen bei Waldmüller. Zu- 
gleich werden auch die Motive vereinfacht, von dem ganzen 
Haus, wie e3 der Porträtijt gemalt hätte, bleibt nur ein fleiner 
Ausschnitt maleriſcher Flächengegenjäbe. Es drängt alles zu 
einer ftillebenhaften Behandlung Hin, einem Arrangement toter. 
Dinge, jo daß im Interieur die Wände und Möbel, im Garten 
die Blumentöpfe, Mauern und Buſchwerk nur als Enjemble von 
Flecken und Farben wirken, dem jich auch die Perſonen, wenn 
jie vorhanden find, einzufügen haben. Man fpürt nicht mehr das 
emjige Walten der Hausfrau oder des Blumenliebhaberz, fon- 
dern nur noch daß erregte Auge des Malers. 

Die Art Pettenkofens, zu malen und zu empfinden, hat etwas 
völlig Modernes, Impreſſioniſtiſches, den flüchtigen Eindrud, 
Luft und Licht und Farbe wiederzugeben. Aber in diefer Art ift 
er wenig großartig. Schon daß er jich gern mit Fleinen, zu klei— 
nen Formaten behilft. Mit Waldmüller verglichen, iſt er ficher 
der geringere Künjtler. Aber das Lyrifche, Gegenſtandsloſe die- 
jer Art, vom Motiv Unabhängige, hat etwas allgemein Menjch- 
liches, Univerjalverjtändliches. Waldmüller ijt deutjcher, lokal 
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und zeitlich bedingter. Es ijt ganz im Sinne der Kunjt von 
1850, daß jie auch heimatlojer, internationaler ji) gibt. Pet— 
tenfofen hat jich, wie fait alle Künſtler diejer Zeit, die imprej=- 
ſioniſtiſche Technik aus Baris geholt. Aber während die Gene- 
ration Waldmüllers durch ihre Schlichte Naturbeobachtung dem 
Problem des Freilichtes nahegeführt wurde, ergibt jich auch Pet— 
tenfofen einem bräunlichgrauen, dumpfen Stimmungston — 
Ichwermütig wie Bigeunermeijen. 


5. Die Münchener und die ſüdweſtdeutſche Malerei. 


Die beiden Seiten münchnerijchen Charakters, die auch heute 
noch das münchnerijche Leben beftimmen, eine gewijje Ur- 
mwiüchligfeit des Bolfes, mehr bäurijcher, al3 bürgerlicher Art und 
von animaliichem Lebensdrang, der jich gern in körperlichen 
Funktionen Luft macht und gern allen leiblichen Genüjjen Jich 
zumendet, die dieſe Stimmung zu jteigern vermögen, andrerjeit3 
eine fünjtleriiche Atmojphäre, der e3 auch mehr auf ein freies 
Leben und fünjtlerifchen Übermut ankommt, al3 auf fachlichen 
Ernjt und jeelifche Vertiefung, dieje beiden Seiten bejtimmen 
auch den Charakter der intimen Kunſt in München zur Zeit der 
Biedermeierei, bedingten zunächlt, daß die intime Kunſt hinter 
den großen Majchinen der Monumentalfunft und ihrem fejt- 
lichen Charakter zurüditand. Die intime Kunſt jelber aber wandte 
ji) Tieber zur Darftellung von Bauern und bäuerijcher Um- 
gebung, als in die Bürgerjtuben, und die Bauern werden am 
liebjten gejchildert, wo jie mit fräftigen Tieren zufammen eine 
jtarfe animaliſche Kraft entfalten. Oder aber man jtellt den 
Münchner Künſtler dar, feine Laune und feine Verachtung aller 
bürgerlichen Korrektheit, oder ein vermwandtes, über das gewöhn— 
liche Getriebe jich erhebendes Original, jei es auch den Landſtrei— 
cher, und man jieht das biedermeierijche Leben der Zeit jelber 
mit Künjtleraugen an, humorvoll, launig, lieber al3 im Haufe 
auf Straßen und Pläten, die alle etwas Behagliches und wie zu 
einem Künjtlerfeit Aufgepugtes befommen. Bürfel und Spitz— 
weg jind die Hauptvertreter diefer Münchner Malerei, der er- 
jtere mehr die urwüchſige Kraft, der andre mehr den Humor und 
die künſtleriſche Beichaulichkeit repräjentierend. In der Art aber, 
wie jie beide ihre Gegenjtände anjehen und wiedergeben, können 
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fie den Geiſt der Zeit nicht verleugnen. In Format und Mal- 
weile gehen jie auf das Niedliche und Bejcheidene. 

Bon eigentlichen Biedermeierthemen jpielt in München nur 
da3 Architekturjtüc eine Rolle, vertreten durch Domenico Qua— 
glio (1786—1837), und Michael Neher (1798— 1876), von de— 
nen Der erjtere, auch landjchaftlich tätig, in jeinen präzis gemal— 
ten Bildern noch etwa3 von der jtimmungsvollen Haltung der 
Nachromantifer bejigt, der leßtere aber genau jo troden und mit 
Angabe Heinlicher, die Herkunft des Motivs demonjtrierender 
Detail3 von Ladeninjchriften und andern Dingen feine Stadtan- 
ſichten malt wie die Berliner Architefturmaler. Etwas näher 
fommt man der münchnerijchen Lebensauffafjung, wenn Sze— 
nen aus dem Soldatenleben von Monten (1799—1843) und 
Beter Heß (1792—1871) gejchildert werden, unter denen freie 
Motive wie da3 Lagerleben von Soldaten und Markfetenderin- 
nen eine bejondere Rolle jpielen. Aber biedermeierijch jteif jind 
die Poſen, hart die Zeichnung und das Kolorit, primitiv wie auf 
folorierten Bilderbogen. Als Fortſetzung der Schlachten- und 
Soldatenbilder Kobell3 und Albrecht Adams verraten fie nur die 
wachjende Berjimpelung einer jpießbürgerlichen Auffaſſung. 
Das große Bild einer Feldmejje von Monten ift ein rechtes Ge- 
genjtüd zu Krügers Paradebildern, ererzierplagmäßig jteif und 
vermeilend bei Zujchauerporträt3 de3 Vordergrundes. Franz 
Adam (1815—1886), der auch Bilder aus der Bußta wie Pet- 
tenfofen gemalt hat, führt das Schlachtenbild in den Stil der 
50er Jahre hinein, indem er ein Gefamtbild der Schlacht und 
ihrer Erregung zu geben weiß, in bräunlichjem Gejamtton, wo 
alles von Staub und Pulverdampf eingehülft ift. Das iſt auch 
nicht mehr der Iyriiche Ton von Landfchaften im Morgengrauen 
wie bei Kobell, jondern etwas von der ſchwülen Stimmung hei- 
Ber Kämpfe ift darin. 

Wirklich münchnerijches Leben fommt erjt in die Bauernbil- 
der hinein, die Bürfel (1802—1869) malt. Themen wie Pferde 
vor einer Dorfjichmiede, ein Laſtwagen, der von derben Gäulen 
einen Abhang heruntergezogen wird, Pferde, die ausgejpannt 
vor einem Dorfwirtshaus ungeduldig Icharren und ausjchlagen 
und Menjchen, die in der Bauernjchänfe jich raufen, bevorzugt 
er. In der friichen Auffaſſung der bewegten und kraftvollen Mo- 
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tive gelingt e3 ihm, ein verhältnismäßig echtes Bauerngenre, frei 
auch von effektvoll zurechtgemachter Anekdote, wie jie bei jeinem 
Landsmann Enhuber (1811—1867) herrjcht, zu geben. Dafür ift 
er in der Behandlung ganz der Sohn jeiner Zeit, in dem Heinen 
dormat und der miniaturartigen, jorgfältigen Durchmalung jei- 
ner Menjchen- und Tierfiguren, die in Eleinen Einzelmotiven 
zeritreut, da3 Bild überreichlich füllen. Glatt und emailartig ijt 
die Zeichnung, die Farben jind blaß, rojig. Was beiden Wienern 
belifat wirkte, wird hier in Verbindung mit dem derben Gegen- 
ſtande füßlich. Gewiſſe malerijche Effekte, bejonders in der Dar- 
jtellung der Pferde, hat er Woumerman abgejehen, gegen dejjen 
rofofohafte Pikanterien gehalten Bürkel viel zu jchwerfällig und 
zu genrehaft im Motiv ijt. Er berichtet und erzählt viel mehr. 
Und vor allem, jo fräftig und jelbitändig Bürfel in der Auffaf- 
fung der Bauern iſt, indem er jie nicht bürgerlich zimperlich an— 
faßt, das Bäuerijche nicht ſtädtiſch macht, jo unjelbjtändig ijt er 
in den landichaftlichen Hintergründen und in der Technil, indem 
er nod) immer an ber durch Wagenbauer in München fortge- 
führten holländijchen Tradition fejthält, bejonderz in der dun- 
jtigen Ferne, die auf jeinen Bildern unvermittelt einem jorg- 
fältig durchgemalten Vordergrund folgt. In diefer nach hollän- 
diſchem Rezept geübten verſchwommenen Art trägt er leicht et- 
mas MWeichliches in die Landjchaft hinein. Seine Winterbilder 
werden dadurch gudrig. Gerade das Beite, was die Biedermeier- 
zeit hatte, die jelbjtändige, bi3 ing Eleinjte dringende und auf ge— 
nauer Naturbeobadtung ruhende Technik fehlt ihm. 

Um jo jelbjtändiger ijt darin Spitzweg. Ein Bild aus den 
30er Jahren, der arme Poet (1839), iſt für feinen Humor be— 
zeichnend, wie fein andres Bild von ihm. Es ift auch ein In— 
terieur, aber feine Biedermeierguteftube, jondern eine ärmliche 
Dachkammer. Bücher und Folianten liegen unordentlich auf der 
Erde herum, ein Stiefelfnecht, die Stiefel und Bündel von Ma— 
nujffripten jtehen am Ofen auf der Erde, ein Frad hängt am Na— 
gel an der Wand. Das einzige Mobiliar ijt eine Matrage, und 
da die Stube auch mit den Manujffripten voll glühendfter Boe- 
jien nicht warm zu kriegen ift, liegt der Poet mit zerſchliſſenem 
Schlafrod, die Zipfelmüge über die Ohren gezogen, im Bett 
und jfandiert feine Berje. An der Wand hat er das Versmaß, 
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nad) dem er dichtet, ſich groß und deutlich vorgezeichnet. Ein 
Schirm, der an der Dede aufgehängt ift, jchübt ihn vor dem 
Regen, der da3 Dad) durchdringt. Es ijt derjelbe Humor, wie 
bei Hojemann in Berlin, nur nicht jo berlinifch großjpurig, Le— 
berecht Hühnchen im Bilde, Iange bevor er durch Seidel litera- 
turgerecht wurde. Und doch iſt e3 echter Biedermeierhumor, 
feine Elendsichilderung, feine Genialitätsjentimentalität, jon- 
dern Die Berflärung biedermeierifcher Genügjamfeit und Pedan— 
terie. Und es ijt auch alles jo liebevoll, jo mit Freude an den 
Heinjten Dingen und erzählender Deutlichkeit gemalt, wie die 
Senrebilder der Zeit überhaupt. Ein heller, freundlicher, auch 
in feiner Farbe bejcheiden und genügjam wirfender Ton verklärt 
dies Dachjtübchen des Poeten, der zufrieden ift, wenn er nur Die 
Dinge, die ihm fehlen, in Reime und Verje bringen fann. Man 
denkt an Friedrich Rückerts Sucht, das ganze Leben auf Vers— 
füße zu jtellen. 

Aber gerade Spitiveg geht in jeiner Entwidlung am entjchie- 
denjten auf die neuen, von Frankreich bedingten Daritellung3- 
probleme ein. Neben den beiden ihm verwandten Künjtlern der 
älteren Generation, Schwind, Hojemann, ift er der feinite, ja 
in vieler Hinjicht maleriſch in jener Zeit ein Höhepunkt, und 
doch leidet er gerade in den feinjten Sachen an jener Stillofig- 
feit, Die jeinen mitjtrebenden Altersgenojjen anhängt. Eine 
Reihe von Bildern, die in Bildern andrer Künftler vom Ende 
der 40er Jahre ein Analogon haben und deshalb vielleicht aud) 
in Dies Jahrzehnt zu jegen find, enthalten eine jehr Iodere, Iuf- 
tige, malerijche Behandlung, in einem fonventionellen, wenig 
natürlichen, gelblichbraunen und warmen Ton, jo daß man 
vom Farbendruck dabei geiprochen hat. Ein großes Stüd Land» 
Ihaft mit vielen Einzelheiten ift in ein kleines Format zuſam— 
mengepreßt, indem aber die vielen in der Landſchaft enthaltenen 
Dinge, wenn auch nicht einzeln erfennbar, jo doch ala vorhanden 
jihtbar find. Es iſt fein rechter Grund, warum bei der Schärfe 
des Auges, die die vielen Dinge einzeln erfaßt, die Formen nicht 
noch deutlicher werden. Das Luftige, Verſchwimmende wird 
jo harafterlos. Wenn dann vollends in dieſer ſcheinbaren Fern— 
Jicht noch die einzelnen Pläne wie bei einem Nahbilde durd) den 
verichiedenen Grad von Deutlichkeit unterjchieden find, 3.8. auf 

Hamann, Die deutfche Malerei. I 8 


114 VI. Biedermeierzeit u. Stimmungsimprejfionismus der 50er Jahre 


einer Landſchaft vorn an der Mauer des Gut3hofes alle Fugen 
und das Berbrödelte des Mauerwerkes troß förniger, pajtojer 
Malerlei jichtbar werden, weiter tiefer ein Dorf zu größerer 
Fläche verfchwimmt, nur noch durch die Silhouette Bejtimmt- 
heit behält, und jchließlich die Fläche dahinter jich in Iuftige, be- 
lichtete Streifen auflöft, dann hat man ganz den Eindrud einer 
Landſchaft, die durch ein umgefehrtes Opernglas gejehen ift. Die 
Künftlichfeit des bräunlich warmen Tones und der fledigen, 
verallgemeinernden Malerei entjpricht dem poetijchen Naturge- 
fühl, mit dem Spitzweg Landſchaft und Stäbdtebilder malt. Es 
ijt immer ein laufchiger, behaglicher Winkel der Natur, iiber den 
fraufe3 Laubwerk wie eine hübſche Dekoration herüberhängt. 
Ein Klausner, ein Pfarrer in feinem Garten, Spaziergänger 
jind die Staffage, die die Freude des Menfchen an der Natur 
in Verbindung mit biedermeierijcher Bedürfnislojigfeit und Zu— 
friedenheit ausdrüden. Wenn er Straßen und Pläße einer Stadt 
malt, dann jeßt er aus Erinnerung an Nürnberg, Dinkelsbühl, 
Rotenburg, Altmünchen malerische Proſpekte zu einem unend- 
lich behaglichen Kleinftadtbild zufammen, mit jener Unregel- 
mäßigfeit und Winfligfeit, die ung heute al3 Urgemütlichkeit von 
Anno dazumal erjcheint. Zugleich aber mit jener Freiheit im 
Arrangement, daß diefe Stadtanfichten jich in einer Verjchöne- 
tung präjentieren, wie fünftliche Aufbauten bei Künitlerfeften. 
Eine Serenade, ein Ständchen al3 Staffage, fommen dieſer 
Stimmung entgegen. In diejer freundlich arrangierenden, an 
der malerischen Auffafjung der 40er Jahre gebildeten, aber auf 
da3 gemütliche Erzählen und Charafterijieren der 30er Jahre 
nicht verzichtenden Weije fährt Spitzweg Zeit ſeines Lebens fort 
und hätte e3 ausschließlich getan, wenn nicht die 50 er Jahre und 
eine Reiſe nach Frankreich einigen feiner Bilder einen ganz 
freien, breiten und imprejjioniftifch farbigen Stil mitgebradit 
hätten. 

Anfang der 50er Jahre ijt das Bild gemalt, das, größer im 
Format al3 alle andern, richtig im Format für das Sehen im 
großen, fönnte man jagen, und ganz franzöjijch big auf da3 Mo- 
tiv bedingt, die völlig impreſſioniſtiſche, auflöjende Technik bringt 
und das einzige ift, das nur malerijch und gegenſtandslos wirkt, 
das Frauenbad von Dieppe. Es foll auf ein Bild von Iſabey 
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zurüdgehen. Ein Meerezjtrand iſt ſehr flächig, wie von ferne 
gejehen und in feiner, ftumpfer, grau-grüner Tönung gegen 
Wajjer und Himmel abgejegt, belebt durch zerjtreute blaffe 
feine Farben und hellere Fleden von Frauen oder umherlie— 
genden Gewändern. Die Figuren, Frauen nach dem Bade, nadt 
oder im Bademantel, find ganz breit und völlig formlos ge- 
malt, al3 Gegenjtand weder jichtbar noch irgendwie interejlant. 
Das Auge, auf dem Ganzen de3 Bildes verweilend, ijt völlig 
eingejtellt auf den Genuß der feinen, reich differenzierten und 
geiftreich belebten Farbentöne. 

Diefe geiftvolle Malerei und Pilanterie der Stimmung trägt 
er nun in feine poetijchefünjtlich) empfundenen und aufgebau- 
ten Bilder hinein. Nach wie vor malt er interejjante Veduten, 
die jich wie Dekorationen zu einer Oper ausnehmen, aber jie 
werden geijt- und effeftvoller im Ausſchnitt, in der Verteilung 
der Flächen, den Größen- und Lichtlontrajten. Ein jchmales, 
hohes Format macht die Bilder pointiert, mehr wigig als humo- 
riftifch. Mit großen, leeren, jandgelben Wänden weiß er durch 
momentane grelle Beleuchtungen zumeilen einen erotijchen Ein- 
drud zu erzielen, al3 ob er die Bilder in der Wüſte gemalt hätte. 
Etwas vom Rofofoejprit, wie auf Bildern von Guardi, haben 
auch jeine Veduten, und es ijt ganz jtilgerecht, daß er zumeilen 
Rokokofigürchen als Staffage wählt. In einigen Bildern aber, 
allen voran in Spitzwegs Liebling3bild „Picknick“, einer Schau- 
ipielergejellichaft im Freien, ift die Behandlung jo breit und 
fledig, die Figuren find jo in farbige Flächen aufgelöjt, und die 
Schatten mit farbigen Refleren aufgehellt, daß jie ganz modern 
erjcheinen und nur in Menzel Impreſſionen der 50er Jahre 
ein Gegenftüd haben. Und doch find oft gerade dies die Bilder, 
in denen fich der Biedermeierpvet der 30er Jahre am ftärkiten 
verrät. So im Flötenfonzert, wo der Hintergrund zu grünen 
Mafjen mit abrupten Konturen zerflojjen iſt. Ein heller Licht- 
ftreifen fällt hindurch und trifft ein unter dem Baum gelager- 
te3 Ehepaar. Ein Farbenafford von Biolettroja, Rupferrot, 
Blau in vielen Nuancen und Sandgelb entjteht im grellen Licht 
und in lichten Schatten. Die Frau jelber ijt unfenntlich, nur 
noch Sleden in der Natur und Objekt eines Wechjel3 von man— 
nigfachen frei belichteten und im Schatten noch leuchtenden 
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Zönen. Aber der Mann bläjt die Flöte und mit einer jo un— 
widerjtehlich fomijch-jentimentalen Miene, daß man an dent 
Witz diejer Gejtalt Hängen bleibt, und der Ernſt der Malerei, 
die man gern in noch größerem Maßjtabe genießen würde, daran 
zugrunde geht. Bei andern Bildern möchte man gerade das 
Motiv in feiner Komik deutlicher zu fajjen befommen, wie den 
behäbigen Herrn Pfarrer, der ſich in philiftröjer Sorgfalt mit 
jeinen Kakteen in feinem Garten bejchäftigt und glücklich dabei 
it. Die Hauptfigur iſt aber nur flüchtig angedeutet in der ganz ge» 
tupften Malerei mit den köſtlich tiefen Tönen der fapriziös ver- 
teilten Farben von Fenfterladengrün, Blau und Sandgelb. Auf 
einem andern Bilde, der Gutsherr, der durch die Kornfelder 
geht, ift infolge der zu guten, farbigen Malerei da3 eigentliche 
inhaltliche Motiv jo verjtedt, daß man das Gemälde zunächit 
für ein jehr gelungenes Freilichtbild hält, während der eigent=- 
liche Wit darin bejteht, daß ich jelbjt die Weiden, die menſchen— 
ähnliches Ausjehen befommen haben, vor dem geftrengen Herrn 
verneigen. War bei Blechen die Technif zu Elein für die Stim— 
mung, jo ilt jegt bei Spitzweg die Gefinnung zu Fein für die 
Technik. 

Aus den letzten Jahren aber entſtammen ein paar Bild— 
chen, die uns den echten Spitzweg wieder zeigen, Bilder, wie 
Der Antiquar, Der abgefangene Liebesbrief, Der Hypochonder, 
in denen der Ausſchnitt aus einem Straßenproſpekt knapp ge— 
nommen iſt, aber in feiner maleriſcher Berechnung. Trotzdem 
wird es kein Architekturſtück, ſondern bleibt ſzeniſcher Hinter— 
grund, denn ſowohl die Figur, als das, was ſie tut, dominiert 
erzählend im Bilde. Da lehnt ſich jo ein altes Herrchen, ſpitz- 
najig, mit Rneifer und Käppi, wie ein alter Schulmeijter, zum 
Fenſter feiner Dachſtube hinaus und begießt jeine Blumen. Zwei 
Bogelbauer, Efeu, ein Roſenſtrauch und darüber der weite Him- 
mel find jeine Welt. Genügjam iſt jest auc) die Farbe und Be— 
leuchtung des Bildes, ein rötlicher, nur da3 Bauwerk charak— 
terijierender Ton und eine ruhige, gleichmäßige Beleuchtung. 
Denn hier fommt e3 wirklich nur darauf an, zuzujehen, mit 
welcher Andacht der gute Mann feine Rofen begießt. Und ob 
er es merkt, daß ihm das Fräulein drüben zufieht, denn er 
ziert ſich jichtlich ein wenig. Und nicht umjonjt wird er, dem 
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in feinem Schlafrode jo wohl ijt, jich bereits in früher Morgen 
jtunde den Frad angezogen und die Halsbinde jo jorgfältig ge- 
bunden haben. Das iſt wieder jo naiv erzählt wie in den 30 er 
Fahren und zwingt ung, von einem zum andern zu jehen, das 
Bild nicht mit einem Blid zu umfaſſen. Alles iſt jo deutlich und 
uns jo nahe gebracht, al3 könnten wir e3 mit Händen greifen, 
eine freundnachbarliche Malerei. Maleriich iſt e3 etwas brei=- 
ter, meijterlicher, weniger pedantijch ala in den 30er Jahren, 
mehr Kunjt und Poeſie, aber doch mit echter Kleinmeiiterei, 
jo etwa wie Wilhelm Raabe dieje verſchwundene Welt in un 
jere Zeit hineingerettet hat, das Glück des ftillen Winkels, 
Dachitubenpoefie, die im Zeitalter der Induſtrie nur noch in der 
Manfarde, zwiſchen den Dächern der großen Stadt, eine Hei- 
mat hat. 

Obwohl Spitzweg techniſch und farbig jo jtarf den Impreſſio— 
nismus der 50er Jahre vertritt, [pielt die trüb getönte Stim— 
mungslandichaft diejes Jahrzehnts faum eine Rolle in jeinem 
Werk. Am eheiten ijt jie noch in ſeinen Anfängen zu ſpüren, 
wo K. D. Friedrich durch einen ſeiner Schüler, den Maler 
Stange, auch auf ihn von Einfluß geweſen zu ſein ſcheint. 
Daher finden wir bei ihm in dieſer Zeit die weite, von Dunſt 
erfüllte Landſchaft, ein Nebelmeer, und die lyriſche Figur, die 
vom Auslug darüber hinwegſchaut. Immer mehr aber wird 
dann die Landſchaft für Klausner und Spaziergänger das idyl— 
liſche Plätzchen, deſſen tüftelig pretiöſes Laubwerk mehr an ein 
künſtliches Arrangement von Blumenſträußen als an unmittel— 
bar landſchaftliche Intimität denken läßt. Erſcheint dann ein— 
mal in den 50er Jahren wie bei Diaz ein Waldesdickicht, wie 
von ferne gejehen, undurchdringlich und unzugänglich, ein ver- 
ſchwiegener Ort für Nymphen und eingetaucht in ein gelblich» 
braunes Licht, das jtellenweije zu goldenen Pünktchen jich jtei- 
gert, dann bleibt auch da vom Waldesdidicht mehr der Eindrud 
fraufer Buketts und fünftlicher Phantaſiegeſpinſte. Deshalb ijt 
e3 ihm aud) an den bei Diaz ganz maleriſch al3 Lichtfleden 
erfaßten Nymphenleibern nicht genug, Gnomen kommen und 
beichleichen fie. Das Motiv liegt. 

Aber auch der Maler, den wir als Hauptvertreter der Mün— 
chener Zandichaftskunit der Generation von 1830 anzujehen ge— 
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wohnt jind, Karl Rottmann (1798—1850), gelangt weder zur 
Stimmungslandichaft der 50er Jahre noch bereitet er jie eigent- 
lich vor. Ähnlich wie Blechen mwiderjtrebt auch er dem Elein- 
meifterlichen Empfinden der 30er Jahre und wendet fich be- 
mußt gegen die intime Landichaft der Wagenbauer und Bürkel. 
Doc jucht er nicht die formloje Weite, jondern die große Linie 
und das Konftruftive der Landichaft in der Art von Koch und 
mit der Gejinnung eined Cornelius. Eins aber verbindet ihn 
doch auch mit feiner Zeit. Er malt nicht Iandfchaftliche Motive 
aus Stalien, jondern italienische Gegenden und Städte. Bei 
aller Großzügigfeit fehlt feinen Bildern in den Arkaden des 
Münchener Hofgartens nicht da3 Topographiiche, das Städte» 
bildmäßige und Bordergründige. In jpäteren Jahren und dem 
Zyklus berühmter Stätten aus Griechenland, läßt er den far- 
bigen und atmoſphäriſchen Erjcheinungen immer mehr Zutritt 
in die groß gejehenen Gegenden. Ähnlich wie bei Blechen ftört 
dann freilich auch hier die dünne, al3 Untermalung wirkende 
Malmeije. Vor allem aber verraten eine fünftliche, ziegelröt- 
liche Färbung und ein dramatifches Pathos der atmosphärischen 
Borgänge und der Beleuchtungen, daß e3 ihm um die tiefere 
Bedeutung und hiſtoriſchen Bezüge diefer berühmten Stätten 
ankommt, nicht aber auf die Anſchauung um ihrer jelbit willen. 
So gehört er in ein andre3 Kapitel der Kunſtgeſchichte der Bie- 
dermeierzeit hinein al3 da3 der intimen Landichaft3malerei. 
Die reine Stimmungsmalerei der 50er Jahre, die auf das 
Higural-Gegenftändliche ganz verzichten kann und jchon des— 
halb amt Tiebiten ſich der Landſchaft zumendet, wird erjt durch 
die jpäter geborenen Landichafter Eduard Schleih (1812 bis 
1876), Anton Teichlein (1820—1879) und Adolf Lier (1826 
bi3 1882) realifiert. Vorbereitet hatte der Hamburger Chri- 
ftian Morgenſtern (1805—1867), der in den 50er Fahren die 
Monotonie der bayeriihen Hocebenenlandichaft mit dunfel- 
Ihwärzlidem Stimmungston gejchildert hatte, in einer noch 
etwa3 befangenen, glatten Art zu malen. Aber durch die nor— 
diihe Erziehung vorbereitet, war er wohl bejonders fähig, für 
die Münchener den Reiz der weiten Ebenen und Einöden und 
die Stimmung des Atmofphärifchen zu entdeden. Auch Dietrich 
Langko (1819—1894), der ſchon in lockerer, duftiger Technik 
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Flußlandſchaften mit der troftlojen Stimmung überſchwemmter 
Fluren malt, ift geborener Hamburger. Schleich, Teichlein und 
Lier, die dann aud) in Frankreich die breitere Technik ſich ange» 
eignet haben — von Teichlein gibt es Motive aus dem Wald 
von Fontainebleau — malen mit Vorliebe im Walde die aus— 
geholzten, wirr und unmegjam erjcheinenden Lichtungen, auf 
denen der Dunſt aufiteigenden Nebel3 ruht, oder die jumpfi- 
gen Moore der Hochebene, wo Wajjertümpel zwiſchen Erd- 
ſchollen blinken. Alles tauchen fie in einen braunsgelblichen 
Stimmungston düjterer Art, dem die Herbit-, Abend- und 
Morgenjtimmungen bejjer entgegenfamen al3 Sommer und 
Zage3helle. Und doch möchte man e3 als ein Durchbrechen 
münchnerijhen Temperamentes empfinden, wenn zumeilen die 
jtärfer jtrahlende Sonne dem Braun goldener leuchtende Töne 
entlodt, oder Gewitterwolfen neben durchdringenden Sonnen- 
ftrahlen einen belebenden Rhythmus der gedrüdten Stimmung 
flacher Sumpfgegenden mitteilen. Beſonders Schleich hat in 
weiten Landſchaften mit erntenden Bauern, mo da3 Terrain in 
buckligen Hügeln fich wirft und alles atmoſphäriſch dampft, ein 
Patho3 wie die Landichaften von Rubens. In diefer gleicharti- 
gen Stimmung aber von ſumpfigen Mooren in München, brau- 
ner Heide in Hamburg und ftaubig-fahler Steppe in Ofterreich 
zeigt jich, wie gleichmäßig überall die Malerei in dieſer Zeit, 
die Schopenhauer Weltanſchauung jet erſt zu Ehren brachte, 
und in der Wagners reinjte Stimmungsoper — Trijtan und 
Iſolde — entjtand, auf dasſelbe Ziel hinſtrebte. 

Das Bild der füddeutfchen Malerei wird bereichert durch 
Künftler, die im jüdmeftlichen Deutjchland, Baden, Heſſen, 
Frankfurt am Main gelebt und gefchaffen haben. Aber von einer 
die Biedermeierzeit repräfentierenden Bedeutung wie Krüger, 
Waldmüller, Spitzweg wird man hier vergebens einen Künft- 
ler juchen. Auch einen fo ausgeprägten Lokalcharakter und eine 
jo fonjequente Entwidlung wie in Hamburg, Berlin, Wien 
und München findet man hier nicht. Gegenüber der norddeut— 
ſchen Malerei teilt diefe firdweitliche mit München, auch mit 
Bien den Hang zum gemütlich Blaudernden und- eine finnige, 
lebensfrohe Bejchaulichkeit. Zum Teil hat jie ihre Hauptbedeu- 
tung in Der. poetijierenden- Malerei der Nachromantik. In 
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Frankfurt Hat durch Philipp Beit die nazareniiche Kunft eine 
Heimat gefunden und ji) milder und auch malerijch weicher 
geäußert als bei Cornelius in München, und die Malerin Marie 
Ellenrieder (1791—1863) hat die ſchwärmende Gejinnung der 
Nazarener am weiblichiten, aber auch malerii am zarteiten, 
bon echter peruginesfer Grazie und Delikatheit ausgedrüdt. 
Hier in Baden und Hejjen ift die ſinnige, ſeeliſch und künſtleriſch 
fein gejtimmte Waldpvejie der Nachromantif jo recht zu Haufe 
und hat die Landichaften von K. Ph. Fohr, Ernſt Fries, 
Helmsdorf und Iſſel entjtehen lajjen. Von deren Blid für das 
DuftigsBarte in der Landſchaft rettet jich in die Biedermeierzeit 
etwas hinein in den Werfen von Heinrich Schillbach (1798 bis 
1851), der in Bliden über Gärten und Dächer, in Wolkenphä— 
nomenen und Himmelsfärbungen Impreſſionen ſktizziert, Die 
diejelbe Unmittelbarfeit des Sehens und Empfindens wie bei 
Blechen und Wasmann offenbaren. Intereſſant ift, daß Die 
Beobadhtung diejer natürlichen Lichtphänomene durch den in 
Heidelberg lebenden engliichen Maler Wallis auch hier zu Tur— 
ner in Beziehung getreten fein könnte. Wie Blechen iſt Schill- 
bad) ein unvergleichlicher Skizzierer. Aber in ausgeführten 
Landichaften wird auch er jorgfältig und liebt er reiche, topo— 
graphijch entfaltete Gegenden. 

Im Tierjtüd erfennen wir die Entwidlung zur Biedermeier- 
malerei hin in der jcharfen, fejten Zeichnung und Modellierung, 
mit der Karl Kung (1770—1830), der Zeit» und Artgenojje 
Wilhelm von Kobells, nach 1810 das romantische Tieridyll 
jeiner früheren Zeit überwindet. Bei Rudolf Kung (1797 big 
1848) wird die Malerei von Pferden glatt und gejtriegelt wie 
bei Krüger, um jich bei Robert Eberle (1815— 1862) wieder in 
eine weichere, die Dinge durch Helldunfel einigende Behandlung 
zu wandeln. Man denkt an Steffed dabei. Aber charafteriftifch 
gerade den Berlinern gegenüber ijt, daß jedesmal, wenn die 
Malweiſe weicher und verjchmolzener wird, bei Karl Kung in 
der Zeit der Romantik wie bei Eberle in den 40er Jahren das 
Zierjtüd dem jentimentalen Schäferjtüd des 18. Jahrhunderts 
verwandt wird. E3 wird poetiſch und ein genrehaft erzählender 
Zug miſcht ſich ein. 

Auch das Ardhitefturbild im Werk des Malers U. v. Bayer 
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(1803—1875) wird am reizvolliten in der Darſtellung phan- 
taſtiſcher Klojterhallen und =Jäle und einer geilterhaften Be- 
leuchtung im Stil der 50er Jahre. 

So tritt denn auch die rein jachliche Land- und Leutejchilde- 
rung zurüc hinter dem gemütlich humoriftiichen Genrebild. 
Für den Plauderton diejer Malerei ijt bezeichnend, daß bei 
Kirner (1806—1866), dem Vertreter des Dorfgenres, eines 
der erjten dDurchichlagenden Bilder eine Bauerngejellichaft jchil- 
dert, die einem von der Revolution erzählenden Schweizergar- 
dijten zuhört. Die Stimmung diejer Leute teilt man jelber vor 
diejen Bildern. Auf einem andern Bilde wird ein Preisdiplom 
für das landwirtjchaftliche Feit verliehen, und hier wie dort bie- 
tet jich dem Künjtler Gelegenheit, eine reiche horchende Menge 
zujammenzuführen und in einzelnen Charaftertypen zu jchil- 
dern. In einer tiefen, gemütlich warmen Färbung find dieſe 
Bilder gehalten, nicht jo malerijch fultiviert und glatt, wie die 
Waldmüllers, aber auch nicht jo derb wie die Bauernbilder Bür- 
fel3 oder von dejjen Landsmann Enhuber. Es iſt echte Schwarz- 
wälder Kunjt. Theodor Weller (1802—1880) pflegt ein bieder- 
meierijches italienisches Bauerngenre, ohne jene heroiiche Note, 
mit der Robert die Söhne der Campagna daritellte. Es ijt ein 
harmlojes Berichten von dem vergnügten Treiben der römischen 
Bauern, harmlojer auch als bei Bürfel, bei dem jich der italie— 
nijche Landmann immer dem Typus des Briganten nähert. 

Die ausgeprägteite Eigenart hat wohl die Frankfurter Ma- 
lerei. Hier hat man den Eindrud, al3 ob die helle, verblajene 
Malmeije einerKeihe von Frankfurter Malern dem mujcheligen, 
die Konjonanten abjchleifenden Dialekt dieſer Gegend entjpräche. 
Diejes Unbeſtimmte und Unentjchiedene des Vortrags hat be— 
wirkt, daß ſich die frankfurtiiche Eigenart erjt in den 50 er Jah- 
ten, in der Kronberger Malerjchule ganz entfaltete, ala ihr die 
verſchwimmende Technik des Stimmungsimprejjionismus ent- 
gegenfam. Der Begründer diefer in Kronberg im Taunus ſich 
anjiedelnden Malerſchule und der Frankfurter Biedermeier- 
malerei ift der Bauern» und Dorfmaler Dielmann (1809 bis 
1885). Schon jeine frühen, noch feit und jorgfältig gemalten 
Bauernbilder find blaß, hell weißlich und faft farblos. Deshalb 
ijt ihm aud) der gemütliche Winkel im Dorfe mit weißen Wän- 
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den der Häufer, von denen eine Freitreppe zum hell belichteten 
ftaubigen Vorplatz herabführt, mehr al3 die Perſonen und die 
Genrejzene. Seine Kunſt ift ausgejprochen landſchaftlich. Spä— 
ter wird dann auch jeine Technik Ioderer, zerfahrener, aber 
immer hell und blaß auch in den Schatten und voller Sonnen» 
fledfen, die wie Floden herummirbeln. Bei Burger (1825 bis 
1905) tritt da3 Motiv, die hübjche wohnliche Dorfede, mehr 
zurüd. Eine wie zerzaujt wirkende luftig blajje Malerei Löjt das 
Motiv noch mehr in eine allgemeine Stimmung auf. Auch geht 
Burger indiegroße Stadt, um mit reichen Schiebungen der Gie— 
belhäufer, interejjanten Lichtgegenjägen und Größenkontraſten 
eine Straßenimprejfion wie Eduard Hildebrandt oder auch wie 
Spitzweg zu entwerfen, aber die helle Färbung macht die Häu— 
jer leicht wie Bapierhäufer. In Snterieurbildern mit farten- 
jpielenden Bauern oder dörflichen Handwerkern herricht ein ge— 
heimnisvolles Dunfel mit zerriffenen Lichtern, daß das Genre- 
motiv malerijch lebhaft, bizarr wird, und man im erften Augen- 
blid eher an einen Alchimijten al3 an einen Dorfichmied oder 
eher an Falſchſpieler al3 an Bauern denkt. Oder die Interieurs 
werden ganz auf die Wirkung des in der Tiefe verſchwebenden 
Dunkels und des von hinten einfallenden Lichtes geitellt, daß 
jich die Figuren darin verlieren. Ein feiner Iehmgelber oder 
blaßgrauer Ton, der an Israelſche Interieurbilder vorausden- 
fen läßt, charafterijiert die franffurtifche Art. Beſonders aber 
in Landichaften, wo Bäume gegen den Himmel geftellt jind und 
mit dünnem Laubwerk fait in Luft zerfließen, daß da3 ganze 
Bild nur noch trüber Hauch zu fein fcheint, fommt der graue 
matte Ton zur Geltung. Auch diefe Landfchaften haben mit 
der Schule von Fontainebleau die gebämpfte Stimmung gemein, 
aber der jilbrig graue Ton Corotjcher Bilder it e3, den man 
hier wiederfindet, vor allem in den Bildern von Peter Burnit 
(1824—1886), bei dem aud) die Corotſchen Motive von Bäu- 
men, die jich über ein Wafjer oder eine Wiejenhalde neigen 
und an den Rändern ganz zerhauchen, immer wieberfehren. 
Darin eintöniger ald Burger, ift er e3 auch in der Malweiſe, 
indem nun der gedämpfte, hellgrüngraue Ton wie Staub, matt 
und unnuanciert auf den Bächen, Wiefen und Bäumen Liegt. 
Burger iſt reicher, poetifcher. und. geiftreicher in feinen Bildern 
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und im Stoffgebiet. Weißlich grau jind jchließlich die Pferde» 
bilder von Schreyer (1828—1899), Schilderungen jerbijchen 
Volkslebens mit einer Stimmung wie an jandigen Flußufern 
int ausgejengten heißejten Sommer, Pettenkofens Bußtabildern 
verwandt, aber durch dieſe Bläſſe der mollig flodigen Malerei 
von ihnen unterjchieden. Dieje Eigenart der Kronberger Schule 
mit diefem noch in Bildern von Eyfen, Thoma, Trübner nad)» 
wirkenden matthellen Sranffurter Grün ift deshalb jo auffällig, 
weil gerade in den 50er Jahren die Iofalen Bejonderheiten jich 
abjchleifen und, durch franzöſiſche Schulung genährt, jich eine 
internationalere Kunſt durchſetzt. 

Dieſe Freiheit eines rein maleriſchen Impreſſionismus be— 
ſitzt im reichſten Maße der Hanauer Maler Karl Hausmann 
(1825—1886). In der impreſſioniſtiſchen Auffaſſung der Welt, 
den tief dunklen Farben und ihrer ſchwülen Temperatur ijt er 
Menzel verwandt. Auch in dem, was Hausmann von fran— 
zöſiſchem Geijt aufnimmt, fommt er Menzel am nädhiten. So 
iſt ein Meeresjtrand, von der franzöjischen Küfte hHergenommen 
und mit franzöſiſchen Augen gejehen, völlig allgemein und 
heimatlos. Man fieht nicht3 al3 eine dünige Fläche am Waſſer, 
auf der ſich Figuren regello3 zeritreut lagern. Aber dieje wir- 
fen nur al3 dunkle, purpurne Flecken auf dem leuchtenden bern- 
fteingelben Ton des Sandes, dem das blajje Blau de3 Meeres 
und die blauen Schatten der Figuren das Komplement her- 
geben. Did und fett fißt die Farbe auf und zwingt, Abſtand 
vom Bilde zu nehmen und e3 nur als fledigen Gejamteindrud 
zu genießen. Malt er Galeereniträflinge, jo nur al3 wüſtes 
Durcheinander von Berjonen, die Körper flach) gehalten und mit 
Ipröder Silhouette gegen die gelbliche Wand abgejeßt. Ein Bild 
der Ditermeije in der Sirtiniichen Kapelle iſt von erſchüttern— 
der Raumwirkung, mächtig erjcheinen die Dimenjionen der 
Architektur, und im Kontraft dazu Hein die Figuren, die zufällig, 
abrupt im Raum zerjtreut find. Der Raum ijt erfüllt von my— 
ſtiſchem, nur hier und dba durch aufzudende Lichter erhellten 
Dunkel. Alles ift farbig, indem auf flarem, großflächigem grü- 
nem Grunde ein immer wieberfehrendes, verhaltenes Rot an 
den unzujammenhängenditen Stellen aus dem Dunkel heraus» 
züngelt, unglaublich nervös und quälend. Das Bild-aber, da3 
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uns am jchnelliten in die Stimmung der 50er Jahre hinein= 
führt, ift die Wallfahrt. in der Campagna (1855). Durch un= 
heilbrütende Abendjtimmung geht der Zug über ein Gebirgs— 
plateau im Leeren, Einöden. Alles ijt zu ſchweren, jehr wech— 
jelnden Farben zujammengefocht, der Zug zu Farbenfleden zu= 
jammengeballt, au3 denen die weißen Tücher von Frauen wie 
gellende Hilferufe herausbrechen. Auch das ift Stimmung quä= 
lender Natur, und es zeigt, wie num aud) das Objekt der heroi= 
ſchen Landichaftskunft in den Stimmungsimprejjionismug der 
Moore, Steppen, Heiden hineingezogen wird. Wenn aber 
Ruths, Pettenfofen, die Münchener Landſchafter wie Schleid) 
am reinjten die Stimmung dieſer Zeit offenbaren, jo Haus— 
mann wie Menzel ihre malerijche Kultur. 


V. Die illuffvafive Malerei der Biedermeiergeif, 


Monumentalität und Biedermeierzeit jind Gegenjäße, die jich 
ausichließen. Wenn es eine Monumentalkunft in diejer Zeit 
gibt, jo bejteht jie nur darin, daß gewiſſe Aufgaben, wie der 
architeftoniichen Wandmalerei, von Kirchen und Königen in 
Auftrag gegeben wurden, und daß das Format eine monumen= 
tale Behandlung verlangte. Aber Auffajjung und Fünjtlerijche 
Form waren von jeder Monumentalität weit entfernt. Die Ge— 
jinnung war auf alles Kleine und Kindliche gerichtet, der Blid 
eng und befangen, eine Kleinjtädterei des Denkens beherrichte 
nicht nur die Politik, jondern auch die Kunſt. So wurden jeßt 
die erhabenjten Ideen des religiöjen Bewußtſeins, denen Die 
Nazarener eine alles Moderne überjteigende mittelalterliche 
Größe und Berfonalität wieder verichaffen wollten, diejem Elein= 
bürgerlichen Bemwußtjein mundgerecht gemadjt. Das Wunder- 
bare des Glaubens wurde zum poetilchen Zauber de3 Mär- 
chens, das Unfaßbare des Überirdilchen zum getjterhaften, phan= 
tajtiihen Naturwejen. Für eine Eindliche Phantafie und ein 
findliches Gemüt wird alles zurechtgerücdt. Die religiöjen Stoffe 
jelber werden märchenhaft dargeitellt. Führich, Schwind, Steinle 
jind die malenden Märchenpoeten der Zeit. Eines der bekannte— 
ten Bilder von Führich (1800—1876) ftellt den Gang Ma- 
riens über das Gebirge dar, aljo eine Szene, die für die eigent— 
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liche biblijche Handlung, die Heimjuchung, belanglos ijt, einen 
Zwiſchenakt mit Waldesjtimmung und Naturfreude. Engel um- 
ſchweben und geleiten die Jungfrau und werfen Roſen auf fie, 
deren ſie im jchüchterner Bejcheidenheit nicht achtet, wie eine 
Märchenprinzejlin, die von einer Fee geleitet wird. Engel ſitzen 
am Weg und fingen im Chorus. E3 ijt alles poetijch und 
lieblich, nicht religiös. Das Gebirge, durch das fie jchreitet, ift 
deutjcher Wald mit feiner Märchenftimmung. Oder wie eine 
Märchenerjcheinung ſitzt Maria mit dem Kinde, vom Glanz des 
Heiligenjcheine3 umflojjen, zwiſchen mächtigen Tannen und 
Eichen, und vor diejer lieblichen Erjcheinung kniet ſchwärmeriſch 
ein junger Ritter; zwei alte Germanenfrieger, auf ihren Schild 
gelehnt, jtaunen jinnend das holde Wunder an. Weiterhin rührt 
eine Frau für ihre Kinder die Suppe an, und zur Rechten fpricht 
ein Mönc eifrig zu begierig horchenden Kindern. Auf dem 
Wildbach aber treibt ein Schild mit einem nacdten Rnäblein den 
Strom hinab und wird von einem Mönch aufgefangen. Wie 
it da3 alles Märchenlofal, Märchenerzählung, und das Mär- 
chen jelber. Das Bild aber nennt jich die Einführung des Chri— 
jtentum3 in den deutjchen Wäldern. 

So wird dad Märchen das Wunderbare, das nicht ernit ge- 
nommen zu werden brauchte, nur poetilch unterhaltend wirkte. 
E3 verrät, wie die Zeit im Grunde irreligiös empfand, die— 
jelbe Beit, in der David Friedrich Strauß im Leben Jeſu die 
Wundertaten Chrijti für Mythen erflärte. Zugleich erlaubte das 
Märchen, den erhabenen Inhalt der Religion zu verniedlichen 
und das Unnatürliche jo realiſtiſch und handgreiflich, in einer 
Art von primitivem Naturalismus, darzuftellen, wie jich das 
Kind das Wunderbare denkt, einfach und deshalb für erfahrene 
Naturauffaſſung ungejeglich, aber nicht phantaftifch, unnatür— 
lich, aber nicht übernatürlich. 

War e3 von je die Aufgabe der Monumentalfunft geweſen, 
repräjentative Gejtalten zur Verförperung eines Prinzips hin— 
zuftellen, und war das Bemühen des Klafjizismus mie der 
Nazarener daran gejcheitert, daß dieſe idealen Gejtalten nicht 
mehr in der Tradition fortlebten, und daß für die Repräſen— 
tation feine urjprüngliche, plaftiiche Lebenshaltung mehr ge= 
geben mar, jo verläßt man jebt dieſe Repräjentation ganz und 
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erjeßt jie durch Gefchichten, die etwas erzählen und dag Gemüt 
beichäftigen, jtatt erhaben und vorbildlich zu wirken. Märchen 
und Legende jind Themen der religiöjen Malerei, Geihichten 
und Geſchichte die der politiich monumentalen. Und wenn fich 
Cornelius mühte, die mangelnde Tradition perjonaler Vorjtel- 
lungen in der religiöfen Kunſt zu erjegen durch Ideen, deren 
Deutung jich aus dem erhabenen Gejchehen von jelbjt ergeben 
jollte, jo werden jeßt die Ideen durch Beiſpiele aus der Geſchichte 
mit erläuternden Unterjchriften erjegt. Stilfe (1803—1860) 
hatte in Schloß Stolzenfel3 Ideen wie Gerechtigkeit, Tapfer- 
feit, Treue uſw. zu malen, da3 Liebling3gebiet der 'Berjonififation 
plajtiicher Monumentalkunit. Stilfe aber jtellt die Treue dar durch 
die Gejchichte der Aufopferung Hermanns von Siebeneichen 
für Raijer Friedrich Barbarojja. Die Tapferkeit wird illujtriert 
durch die Szene, wie der blinde König Johann von Böhmen fein 
Pferd mit denen von zwei andern NRittern zujammenbinden 
läßt, um ſich in die Schlacht zu jtürzen, wo er den Heldentod 
findet. Carl Rahl (1812—1865) follte in Wien im Waffen- 
mujeum Bilder zur Verherrlichung von Kriegen malen, die zur 
Erhaltung der Nationalität, Erweiterung der Kultur, zur Ver— 
teidigung des Heimatherdes und zur Befejtigung des Recht3- 
zuftandes geführt wurden. Er jtellte immer eine Hijtorijche Ber- 
ſönlichkeit und einen gejchichtlichen Vorgang untereinander und 
verlangte nun, daß man bei der Gejtalt Gideons und der Be- 
freiung der Oſtmark durch Karl des Großen Avarerſieg darun— 
ter, bei Sofua und der Erjtürmung der Ptolemais durch Leo— 
pold den Tugendhaften, bei David und dem Sieg Friedrichs des 
Streitbaren über die Mongolen bei Neuftadt, und jchließlich bei 
dem Erzengel Michael und dem Sieg Rudolf3 von Habsburg 
über Ottofar auf dem Marchfeld genug Geſchichtskenner fei, die 
Anjpielungen auf die Ideen von Nationalitätserhaltung, Kul- 
turverbreitung, Heimatsverteidigung und Sieg des Rechts über 
Urfurpation zu verjtehen. Und Schwind jymbolijiert die Le— 
benzjtationen in der Symphonie durch Schilderung zeitgenöſſi— 
cher Begebenheiten aus jeinem Freundesfreije mit porträthafter 
Charafterifierung der einzelnen Figuren. So gab e3 immer 
etwas zu fehen, aber man brauchte ſich nicht imponieren zu 
lajjen. 
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Das Gefühl, mit dem dieſe Geſchichten vorgetragen werden, 
iſt eine ausgeſprochene Rührſeligkeit, kein ſittliches Pathos, 
wie bei den Empiremalern. Nicht Achtung, nicht Ehrfurcht ver- 
fangen dieſe gemalten Propheten und Heiligen, jondern Mitge- 
fühl, mit denen man ſich ihnen auf gut bürgerlich gleichitellen 
fonnte. Recht menſchlich und zur Teilnahme einladend wird 
alles dargeitellt. Chrijtug, der mit feinen Jüngern wie eine 
Schar von Naturſchwärmern unter einem üppigen Baum la- 
gert am Rande des Kornfeldes und die Worte jpricht: „Sehet 
hin auf die Vögel des Himmels !“, Joſef und Maria von Haus 
zu Haus wandernd und Herberge juchend, das jind Themen, 
die Führich gern und ausdrudsvoll behandelt. Am berühmte 
jten aber jind doch die trauernden Juden, ‚An den Waſſern Ba- 
bylons jaßen fie und weinten‘, und der trauernde Jeremias 
Bendemannz geworden. Dieje Düfjeldorfer Künſtler jollen jelbit 
ihre Bilder nur unter Tränen gemalt haben. Und da von alt- 
teftamentlicher Größe diejen trauernden Patriarchen faum mehr 
innewohnte al3 gewiſſen Charaftertypen diejer Raſſe überhaupt, 
jo unterjcheiden jich dieje religiöjen Bilder nicht fehr vom ge— 
wöhnlichen Gentebild der Pfändungen und Wildfhügen. So 
leicht wie die Tränen famen, ebenjo leicht wurde der Spott auf 
dieje Tränenjeligfeit, und zu den trauernden Juden gejellten jich 
Schrödter3 trauernde Lohgerber, die am Bache ſitzen und wei— 
nen, weil ihnen die Felle weggeſchwommen. 

Bewegte ſich das Gefühl nad) der pojitiven Seite, dann ge= 
rieten die Künftler leicht ins Süßliche. Eine weibliche Emp- 
findfamfeit bemäcdhtigt fich der männlichſten Stoffe, und jo iſt 
e3 fein Wunder, daß die Hauptgeftalten diefer Kunſt Jung— 
frauen und Rinder werden. Die Monumentalkunſt wird eine 
Blüte des weiblichen Genres. Chriftian Köhler (1L809—1861), 
der ala Vertreter des „heroiſchen“ Genres galt, entlädt feinen 
Heroismus in der Schilderung bacchantijch mit Harfen, Schel- 
fen und Tamburin rajender Frauen. Wer wollte jie alle auf- 
zählen, die Mignon und Semiramis, die Judith, Julia und 
Cornelia, Goethes und Bürgers Leonoren, die Genoveva und 
die heilige Elifabeth, die Märchenjungfrauen und Madonnen, 
die niedlich und jchwärmend, verzüdt oder mitleiderregend die 
Ausſtellungen füllten. Die beiden Leonoren von E. 3. Sohn 
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(1805 — 1867) fönnen als Vertreterinnen des ganzen Ge⸗ 
ſchlechts dienen, Frauengeſtalten, die leicht als monumentale, 
würdevolle Figuren hätten gebildet werden können, denn die Be— 
tonung des Figürlichen und eine gewiſſe repräſentative An— 
ordnung knüpft an monumentale Bildkompoſitionen an. Aber 
aus der Repräſentation wird eine gefühlvolle Anekdote, die be— 
trübte und die heitere tröſtende Freundin, und die Gedanken des 
Beſchauers werden ſofort nach dem Grunde der Betrübnis fra— 
gen, der in ſolchen Fällen meiſt nicht ſehr fern liegt. Die Figu— 
ren ſelbſt aber haben ſo wenig Fürſtliches, in bunter reicher 
Tracht erinnern ſie an kultivierte Dorfſchönen, und im Aus— 
druck des Geſichtes erheben ſie ſich kaum über die verſüßte Lieb— 
lichkeit des Dorfgenres dieſer Zeit. Ein Schmachten herrſcht 
im Ausdruck, in jeder Linie und Farbe, das den Geſchmack der 
30 er Jahre repräſentiert. 

Und ebenſo reich iſt in der Monumental-, dekorativen und 
illuſtrativen Kunſt das kindliche Genre vertreten, ja vielleicht 
iſt dieſe Zeit darin am glücklichſten. Von einem Maler wie 
Steinbrück (1803—1882) lebt nur die Darſtellung „badender 
Kinder“ in der Kunſtgeſchichte fort. Kinderfrieſe ſind ein belieb— 
tes Dekorationsmotiv, deſſen jih u.a. Mintrop, Schwind, von 
Raulbach bedienten, um Welt- und Menjchenleben zu vernied- 
fichen, indem man e3 in Kinderjzenen jymbolijierte. Der Ma— 
ler, dejien biedere Zufriedenheit im engſten Kreije, deſſen lie— 
bensmwürdiges Philiftertum ihn zu einem der ecdhteiten Ver— 
treter diejer Zeit gemacht Haben, Ludwig Richter (1803— 1884), 
ijt überhaupt nur genießbar in den PDarjtellungen des Lebens 
der Rinder und hat in jolchen Dingen Unvergängliches gejchaf- 
fen, und da er jich, wie fein andrer, zu bejcheiden wußte, auch 
in jeiner Urt Vollkommenes. Kinder find e3, die in jeinem be— 
fannten Bilde, dem Hochzeitäzug, vorausziehen, Kinder jind 
jelbjt noch) daS Brautpaar, und Rinder jiten am Wege und 
Ichreien Hurra. Und alles jpielt ſich wieder ab im deutjchen 
Walde und jo lieblich und jonnig und ohne alle Umftände, wie 
nur im Kindermärchen. Kinderjzenen find es ferner, mit denen 
das rührjelige Pathos eines %. Th. Hildebrandt (1804—1874) 
am liebjten arbeitet. Wie heute im Kinematographen da3 naive 
Bublifum mit den Geihichten unschuldig leidender Kinder am 
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feichteften gerührt wird, jo dieje naive Zeit durch die Gegen» 
überjtellung unjchuldiger Kinder und ihrer Henker. Wie ergrei- 
fend, wenn die lieblichen Knaben Eduard3 IV. brüderlich zärt- 
(ich aneinander geſchmiegt auf dem Bett Liegen, und bei dem An— 
blick jelbit die gedungenen Mörder ſchwankend werden. Ober 
wie effeftvoll, wenn ein fchnaugbärtiger Krieger in rauher 
Rampfesrüftung — bei Lejjing iſt es ein Räuber — mit jeinem 
Knäblein jcherzt, für den die Waffen des Kriegers harmlojes 
Spielzeug jind. Wie gefunden aber waren für dieſe Künjtler 
Themen, in denen jich weibliche Zärtlichkeit mit Eindlicher Nied— 
fichfeit vereinigen ließen, wie Genoveva, die Auffindung Mojig, 
oder Hagar und Ismael, in welchem Falle das altteftamentliche 
Thema auch nicht anders wie das des Volksmärchens behandelt 
wurde, d.h. anekdotiſch Tegendär. 

Drängte jo alles in diejer Zeit auf eine Behandlung monu— 
mentaler Aufgaben in einem unmonumentalen Sinne, von 
Ideen zu Anekdoten, vom Repräſentativen zum poetijch Unter- 
haltenden, vom pathetiſch Jmponierenden zum NRührenden, 
vom Erhabenen zum Samilären, jo liegt dem eine Gejinnung 
zugrunde, die dem Protejtantismus näher jteht al3 dem Ka— 
tholizismu3. Und fo iſt e3 fein Wunder, daß nun auch bewußt 
Front gemacht wird gegen jene Ideale der dem Mittelalter und 
dem Katholizismus zugewandten Romantik der Nazarener. In 
Düffeldorf, wo W. v. Schadomw, der Genoſſe Veit3 und Overbed3 
in Rom und wie jene fatholifch gervorden, die nazareniſchen Tra- 
ditionen der firchlichen Kunſt fortjegte, malte Lejjing feine Huß- 
bilder, die ihn in Konflikt mit Schadom brachten und Veit ver- 
anlaßten, al3 eines der Bilder für das Städeljche Inſtitut er- 
worben wurde, feinen Abjchied zu nehmen. Wenn diefe Bilder, 
Huß vor dem Konzil predigend, Huß auf dem Scheiterhaufen, 
jo wenig, ja gar nicht3 Agitatorijches haben, jo beweiſt e3 nur 
wieder, wie zahm die Zeit war, der auch der Proteft zur Anel- 
dote oder zur ergöglichen Unterhaltung wurde. Die Aufregung 
Schadows und Veits verrät aber doch, wie jehr hier ein Ge— 
genja gegen die vorige Generation jich erhob. Die Vorliebe 
der Reftaurationzzeit für den Heroismus und den Adel der Ge— 
ſinnung mittelalterlicher Ritter, kurz der wieder auflebende 
Feudalismus der Ritter, die jeßt ja nur noch ala Märchenprinzen 
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mweiterlebten, fand feine naturgemäße Berfpottung in der Per— 
fon de3 fahrenden Ritter Don Duichotte, den Schrödter (1805 
bi3 1875) fich für feine Spezialität Humoriftifcher Genrebilder 
zum Helden nahm. Aber auch da werden wir bei dem berühm- 
teften der Don-Quichotte-Bilder, Don Quichotte im Studierzime 
mer, jede Schärfe der Satire vermijjen und nur einen harm— 
(ofen Spintifeur und Sammler alter Schmöfer inmitten einer 
amüjanten Unordnung zu jehen glauben, ja bei dem malerijchen. 
Reichtum des Bildes möchten wir fajt wünjchen, daß mit noch 
weniger Wi und mehr Behagen hier ein reines Interieurſtück 
im holländiſchen Sinne gejchaffen wäre. Die markanteſte Sa- 
tire auf die Monumentalmalerei hat ji) Kaulbach in den Fres— 
fen geleijtet, die er im Auftrage König Ludwigs I. von Bayern 
an der Außenwand der neuen Binafothef ausführte. Wie da 
Cornelius, Overbeck und Beit im Frad zu dreien auf dem Flü— 
gelroß gegen die Schimäre des Zopfes mit Schwert und Banner 
andringen, wird das ganze Nazarenertum al3 ungeheure Don- 
quichotterie verjpottet. Man hat Kaulbach den Totengräber der 
Romantik genannt. Aber die Romantif, die er begraben hatte, 
die der Nazarener, war längjt tot, ehe er jie begraben half. 

So ganz fehlt auch die Einjicht in die Beſchränktheit der 
eignen Zeit und de3 bürgerlichen Philifteriums nicht. Einer 
Satire nad) oben Hin entſprach die nad) unten. Hafenclever 
(1810—1853) ift es, der in Bildern wie dem „Leſekabinett“, 
der ‚Weinprobe‘, eine Gejellichaft kleinſtädtiſcher Philiſter zu— 
jammenführt und feine $ronie darauf beichränft, mit leiſer 
übertreibung ihrer Wichtigtuerei in Heinen Dingen möglidhit 
individuelle Typen porträtmäßig glatt und genau zu geben. 
Uber e3 ijt doch mehr Humor als Sronie, die Gemütlichkeit in 
ihrer Komik vermag nur ein vergnügliches Behagen auszu— 
Iöfen. In Hafenclever3 berühmteftem Bilde, Job3 im Eramen, 
jollte die Pedanterie ded3 Examens und der Eraminatoren aufs 
Korn genommen werden. Aber auch hier fommt der Künftler 
nicht weiter al3 zu einer reichen Auswahl jehr origineller, aber 
jelber mehr beluftigter al3 beluftigender Charaftertypen. Der 
Wis wird erjt dem ſich erjchließen, der fich die entjprechenden 
Berje der Jobſiade vor dem Bilde rezitiert. Denn malerijch ift 
das Bild ein jehr disfretes Stüd in feiner feinen grauen Tö— 





40 er Jahre. Der Troß gegen Bedanterie und Philiftertum ver- 
tteigt jich nicht weiter al3 zum vergnügten Pokulieren. So hat 
Hafenclever jich jelbjt gemalt, im weichen Hemd mit fallenden 
Kragen neben dem Weinfaß, das ala Tiſch dient, bejegt mit 
Slajchen und Gläjern. Den Römer ſchwenkt er hoch in der Rech— 
ten. Tod den Philijtern! hieß es bei Brentano. Jetzt: Na, 
Broit! 

Der Stil diejer Ideenkunſt der Biedermeierzeit ijt abhän- 
gig von dem Naturalismus der Zeit, d.h. jener Tendenz, bei 
allen Daritellungen der Natur immer den Gedanken an ein be- 
ſtimmtes Vorbild nahe zu legen, immer zu porträtieren und die 
Züge dieſes Vorbildes möglichjt getreu und im einzelnen Zug 
für Zug abzujchreiben. Wa3 für die Sinnenkünftler das Natur- 
vorbild ijt, das ijt für diefe Gedankenkünſtler die wörtliche 
Vorlage eines Dichtwerfes oder jonjt eines literarifchen Pro— 
duftes. Die Klajjiziften hatten jich bemüht, allgemeine menſch— 
liche Ideen, Tag und Nacht, zu perjonifizieren, die Nazarener, 
den überlieferten Gejtalten des Glaubens zu neuer Glorifikation 
zu verhelfen, jegt tritt an Stelle der Perjonififation die Illu— 
ftration, Verbalilluftration, die wörtliche Überfegung eines ge- 
jchriebenen Tertes. Dichtungen find die meijten Themen der 
Bilder entnommen, und der Jllujtration von Dichtungen haben 
ih alle Künftler der Zeit einmal gewidmet, mit jenem Ver— 
juch, das Gelejene wörtlich ins Bild zu überjegen, der ung heute 
nicht nur überflüfjige Wiederholung, jondern auch unmögliches, 
barbariſches Bemühen erjcheint, weil der Duft und die Stim- 
mung des Dichterwortes durch zu große Deutlichkeit zerftört 
wird. Das Freskobild an der Außenwand des Schloſſes Stol- 
zenfel3 jtellte dar: ‚„Kurfürjt Werner von Trier empfängt am 
30. Augujt 1400 den neugemwählten Deutſchen Kaiſer Ruprecht 
von der Pfalz und jeinen Neffen, den Grafen von Hohenzollern, 
am Fuße der Burg Stolzenfel3 ala Gäſte“, und wer vermödhte 
den Inhalt des Bildes zu entziffern, der nicht diefen Tert zu 
lefen befommt. 

Das iſt ja auch das Weſen des Anefdotenbildes diejer Zeit, 
daß e3 nicht bloß wie das echte Genre menſchliche, zur Teil- 
nahme Iodende Situationen vorführt, jondern etwas erzählt, 
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dejlen Vorausfegung man kennen, dejjen Ausgang man wiſſen 
möchte. Schon wenn Enhuber una bayrijche Bauern in einem 
Wirtshaus vorführt, ift e3 ihm nicht genug mit der komiſchen 
Charafterijtif der Typen des Schneiders, des Schmiede3, des 
Müller und andrer, nein, wie im Wißblatt tritt in die Tür 
eine feifende Frau, und man jieht den Schneider eiligjt unter 
dem Tiſch ſich verfriechen, während der Hausknecht und der 
Schmied ihn mit der Schürze zu bededen jich bemühen. Bren— 
nend gern möchte man bei „Middys Predigt” von Ritter er- 
fahren, was der Kleine jelbitbewußte Kadett den drei vergnügten 
Matrojen vor ihm zu predigen hat, ober bei Jordans Heirat3= 
antrag auf Helgoland, ob jie wohl ja jagt, und bei all den Schif- 
fen in Nöten und Rettungsboten, ob nicht Doch noch ein glück— 
liches Ende eintreten wird. 

Auch war man durchaus bemüht, in Farbe und Zeichnung na= 
türlich zu fein, Zeit- und Lokalkolorit in die Darjtellungen hin— 
einzubringen. Wie bezeichnend ijt es, dab Ph. Veit die Auffin- 
dung Mojis jet in ägyptiſchen Koſtümen darjtellt. Aber ganz 
im naturaliftiichen Geijte der Zeit hält man ſich auch da an ge— 
gebene Vorbilder und jchreibt fie wörtlich ab, und gibt jo den 
Dichteriichen Vorgängen eine modellmäßige Wahrheit ftatt der 
bichteriichen. Hildebrandt hat zu jeinem ‚Krieger und fein Kind‘ 
der Ulanenrittmeijter von Sydow gejejjen, und damit der Ket— 
tenpanzer möglichjt naturgetreu ausfiele, benußte der Maler 
eine Kettenbörje aus Stahl, wie fie in jener Zeit Mode war, 
als Vorbild. Zu den Räubern und Rittern wurden die Modelle 
von der Straße benust. Anjtändige Leute und Spießbürger in 
hiſtoriſches Koſtüm geftedt, mußten für die wildeiten hiltorijchen 
Vorgänge pojieren, jo daß die Kunſt etwas Theatermäßiges be- 
fam. Als Hildebrandt Lear und Cordelia trauernd malte, be= 
nutzte er da3 Porträt des Schaufpielers Devrient. Goethes Leo— 
noren wollte Sohn daritellen, und da die Gejchichte an einem 
italienijchen Hofe jpielte, glaubte er durch eine zeitgenöſſiſche ita- 
lieniſche Volkstracht das ECharafteriftiche der Figuren recht zu 
treffen. Wenn deshalb Riedel (1799—1833) Genrebilder aus 
Italien, Jordan (1810—1887) und Ritter (1816—1853) Ty- 
pen von der Wajjerfante, Bürkel aus dem bayrijchen Gebirge 
malen, jo befommt die Runjt immer einen ethnographijchen Bei- 
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geſchmack. Und es rejultiert jener Eindrud von Unmahrheit in 
der Wahrheit, von Modellrealismus innerhalb dichterijcher Un— 
glaubmwürdigfeit, den Immermann im Sinne hatte, als er von den 
Düfjeldorfern jchrieb: „Sie ſehen die Dinge zu natürlich zugleich 
und zu unwahr, die rechte Mitte ijt hier noch nicht entdeckt.‘ 
Sit im allgemeinen dieje Zeit gegenüber der Kartonkunſt der 
Nazarener reicher in der Palette, farbiger und naturaliftilcher, 
io daß da3, wa3 uns heute noch gedanklich, foloriert und zeich— 
neriſch vorkommt, einem Cornelius damals als Sinnenkunjt 
und weltliche Entartung erſchien, und er zu Riedels italieni- 
ihen, ſonnig bunten Bildern äußerte: „Sie haben alle3 da3 er- 
reicht, was zu vermeiden ich mich mein Zebenlang bemüht habe,“ 
io Hat dieje Generation dort, wo jie an den zeichnerijchen Stil 
anknüpft, doch bejondere Vorliebe für die Linie, den Umriß. Die 
fefte Rörperlichkeit, das Überplajtijche des Empireftil3 jagte die- 
jem jentimentalen, jüßlichen Geſchmack nicht zu, dem Tam die Li- 
nie, da3 janft Gejchwungene, da3 Dünne und Zarte mehr ent» 
gegen, jo daß — ein logijcher Widerfinn — Genelli das Leben 
eines Wüftlings in Umrißzeichnungen zu jchildern jucht, in de» 
nen die Linie eine vom Inhalt unabhängige Leichtigkeit und 
Anmut hat. Und in Linien haben M. v. Schwind, Führich, Steinle 
ihre ſüßeſten Melodien geäußert. Und da ja im Grunde Die 
ganze Monumental- und Anekdotenkunſt der Zeit Buchilluſtra— 
tion war, vorausſetzte, daß man nur jchaute, wenn man gleiche 
zeitig las, jo ijt e3 fein Wunder, daß jeßt auch in Verbindung 
mit der Linienkunſt der Holzſchnitt jeine Auferjtehung feiert, 
und bie echtejten und dauernditen Werfe der Zeit Buchilluſtra— 
tionen find. In diejen Hat die illuftrative Kunſt der Zeit ihren 
eigentlichen Stil gefunden, hier ijt jie echt und wahr. Kaulbach3 
Holzjchnitte zum Reinefe Fuchs, Schwinds Zeichnungen für die 
Fliegenden Blätter mit der zum Weihnachtsmann des deutfchen 
Bolfes gewordenen Gejtalt des Herrn Winter, Ludwig Richters 
Holzfchnitte mit den Kinderjzenen und das Bedeutendfte, Re— 
thel3 Totentanz und Tod als Freund, erheben jich über die Beit, 
weil fie dem Geifte der Zeit am meijten entjprechen. Das For— 
mat, die volkstümliche Technik des Holzſchnittes, der gemütliche 
derbe Strich, die Einfachheit der Umrißzeichnung, alles trug 
zu dem Gelingen bei, während jich dieſe Kunſt nie mehr bla— 
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mierte, al3 wenn fie verfuchte, fich von der Buchſeite fogar auf 
die Außenwände großer Arcdhitelturen gu verjteigen. Kaulbachs 
Satiren auf die Monumentallunft find nur al3 Zeichnungen im 
Witzblatt denkbar, als Fresken eines öffentlichen Gebäudes eine 
Blasphemie, und von Schwinds Märchenilluftrationen hat man 
mit Recht behauptet, daß, je größer dad Yormat, um jo unbefrie- 
digender das Bild ift, und daß die Schwarzweißreproduftion bej=- 
fer wirkt al3 das Original: 

Immerhin ift dieſe Zeit auch im rein deforativen Sinne eines 
bürgerlichen, unplaftiichen Schmud3 einen Schritt weitergefom- 
men al3 der Klaſſizismus, Durch das Ylächige der Umrißzeich- 
nung, da3 Ornamentale des Linienſchwunges. Veit3 Triumph 
der Künſte au3 den 40er Jahren iſt deforativ außerordentlich 
wirkſam durch das Flächige, Gehaltene der Figurenfompojition, 
und Bendemanns Bilder wie die trauernden Juden, Hirtenliebe, 
find ähnlich flächig und dekorativ ſymmetriſch angeordnet. Aber 
das Anekdotiſche und Geichichtliche der Darftellung, das erjt recht 
zur Konzentration auf den Inhalt der Gejchichte zwingt, wider- 
fpricht noch mehr al3 die repräjentativen Geitalten der Naza— 
rener dem Sinn des Deforativen, von ferne auf und zu wirken 
und ung zu ftimmen. Allein aus Möbeln und Simmern der 
Biedermeierzeit willen wir, wie geſchmackvoll die Linien- und 
Flächenkunſt dort zu deforieren vermochte, wo die Aufgabe von 
bornherein ornamentaf geftellt war. Die eigentliche Domäne 
der Beichnung in diefer Zeit bleibt doch die Buchkunft, und auch 
da nicht fo ſehr die Buchdeloration als die Buchilluftration. 

Die illuftrative Tendenz, das Haften am gegebenen dichte» 
riichen Stoff ift der ganzen Ideenkunſt der Zeit eigen. Aber eine 
Entwicklung vom Sehen im einzelnen zu tonigerer Gejamthal- 
tung und imprefjioniftiider Stimmung läßt ſich auch in Der 
illuftrativen Malerei verfolgen. Der Stil wird in den 40er und 
50 er Jahren größer und freier. Die Anmut und Kindlichkeit Der 
hriftlichen Märchen Führichs jteigert jich bei dem 1810 gebore- 
nen Eduard von Steinle zu größerer Auffaffung. Das Märchen 
wird zur Sage. Lorelei, die auf ſchwindelndem Feld mit flat- 
ternden Haaren und wilden Bewegungen den Schiffern unten zu- 
winkt, it von einer ganz andern, heroifcheren Stimmung al3 Die 
niedlichen Märchenbilder Führichs. Und es ift auch nicht nur Die 
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Auffaſſung der Figur, fondern die gejchidte Ausnugung der 
Bildkfompofition im Sinne grandiojer Stimmung, die die Wir- 
fung bedingt, die knappe Einjtellung der Figur im Rahmen, 
die jchroffen Gegenjäge von Nah und Fern, von jchwindelnder 
Höhe und bodenlojer Tiefe. Durch ſolches Arrangement befom- 
men aud) Igrijche Stimmungzfiguren wie der Türmer, der Bio- 
Linjpieler eine dichterijcheerhabene Größe. Als Steinle im Groß— 
pönitentiar das fatholifche Heiligenbild in eine anekdotiſche Si- 
tuation umformte, da ift e3 wieder die Größe in der Auffafjung 
der Geitalt, die Einfachheit der Linien und die Ausnutzung des 
Bildformates für die Erhabenheit der Gejtalt, die der Anekdote 
einen grandiojen Zug mitteilt. 

Typiſch für die 50er Jahre jind dann Henneberg3 illujtra- 
tive Bilder, wie der wilde Jäger, wo die Einzelgeitalt unter- 
geht in einer wilden Jagdgejellichaft, die wie ein Sturmmwind 
über die Felder brauft. Die Sage wird zur Naturjtimmung im— 
preſſioniſtiſchbewegteſter Art, wo das Düftere und Schaurige 
in branjtigroten und dunflen Tönen vorherricht. 

Der eigentliche Märchenpoet unter den Malern, dejjen Werk 
auch durch die drei Jahrzehnte Hindurchführt, ift Mori von 
Schwind (1804—1871). Bon dem Geiſt der Jahrzehnte durch⸗ 
aus beeinflußt, und jeinen Stil entwidelnd zum Freieren und 
Stimmungsvolleren, ilt er doch wie Spitzweg der rechte Bieder- 
meierpoet, der in Auffaſſung und Format immer in den Grenzen 
bejcheidener Behaglichkeit verbleibt oder nur in jolchen zur Gel- 
tung fommt. Denn als illuftrativer Maler, der für den Wand- 
Ihmud herangezogen wurde, geriet auch er zunächſt in den 
Bannkreis von Cornelius, einem Vorbild, dem er jo wenig fon- 
genial war wie möglich, jo daß in jeinen frühen Werfen der 
Zwieſpalt herricht, daß er hohe gejchichtliche oder jagenhafte Vor- 
gänge in ein fröhliches, märchenhaftes und buntes Gejchehen 
umjebt, den Märchen jelber aber etwas von afademijcher Poſe, 
großen Gebärden und heroijcher Deflamation mitteilt. Ahnlich 
war e3 ja in Waldmüller3 frühen Genrebildern. Es fehlt bei 
Schwind noch ganz das Tandichaftliche Element, das in feinen 
jpäteren Bildern den Ton angibt. Seine Jlluftrationen zu 
Tiecks Magelone, Genoveva, Fortunat in der Königlichen Refi- 
denz in München find jtrenge Figurenfompofitionen auf engem 
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Raum, ſymmetriſch architektonisch arrangiert und Haffiziftifch in 
den Gebärden, überall ertötet die äußere monumentale Form den 
märchenhaften Inhalt. Die Sllujtrationen des Pſychemärchens 
auf Schloß Rüdigsdorf möchte man gern ald Parodie auf die 
figurale Monumentalfunft raffaelitifcher Herkunft auffaffen, fo 
ungelenf, fo banal und unfreiwillig farifiert ift Hier alles. Die 
Fresken in der Karlsruher Kunſthalle, Baraphrafierungen an— 
tifer Bajenzeichnungen und antiker Reliefs, zeigen wieder, wie 
immer die Form von auswärts bezogen wird, und fie würden 
jede jelbitändige Schwindijche Note vermifjen laſſen, wenn nicht 
hier und da in der bewegten Linie ein wieneriſcher Hopſer den 
afademijchen Tritt ablöfte. Im Hauptbild, der Einweihung des 
Freiburger Münjters, vereinigen jich ein fteifes NRepräfenta- 
tion3bild alten Stil3 und die Darftellung eines fröhlichen Volks— 
jeite8 in der Art eines bunten Jahrmarktstreibens wie auf 
Genrebildern der Zeit. Wie eine folche Szene ohne monumentale 
Abſichten im Stil der Zeit ausfehen würde, zeigt Schwinds klei— 
nes Bildchen von Ritter Kurts Brautfahrt. Das ift ein Genre- 
bild der 30er Jahre, Jahrmarkt in einer Heinen jüddeutjchen 
Stadt, mit Häufern, Buden und unzählig vielen Menjchen, die 
wie auf Krügers Baradebildern alle einzeln glatt und jauber ge» 
malt find, und es ijt auch wieder ein echtes illuftratives Anef- 
dotenbild; denn wenn man in dem Menjchenandrang erit den 
rückwärts retirierenden Ritter und die anjtürmenden Frauen, 
Büttel und Juden entdedt hat, dann erflären einem doc) erft die 
Verſe den Sinn des Bildes: 
Widerfacher, Weiber, Schulden, 
Ach! — fein Ritter wird fie los. 

Erit die 40er Jahre Löjen dem Künſtler die Zunge, indem ſie 
ihn von dem Figürlichen erlöfen. Die intime Art der Land- 
Ichaftsbehandlung, wie wir fie von Waldmüller und Spitzweg 
fennen, ijt e3, die jet den Hintergrund, die Stimmung für 
Schwinds poetijche Gedanken hergibt. Und da es immer ein klei— 
ner Ausſchnitt aus der Natur ift, mehr Zweige al3 Bäume, mehr 
Blumenbüjche als Wälder, mehr Felfenhöhlen al3 Berge und 
Duellen jtatt der Meere, jo ergibt ſich von felbit jene Stimmung 
des Märchenhörens und des behaglichen Iaufchigen Winkels, mo 
es wohl grujelig wird, aber niemals wirklich unheimlich, wo 
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Nixen und Gnomen ihr Unweſen treiben, aber niemals wirkliche 
Dämonen. Dieſe Einſiedelei hat er immer wieder gemalt, eine 
Felswand, zur ſchattigen Höhle ſich weitend, Tannen mit krau— 
ſen Aſten und Sträucher, die ihre Wurzeln in die Spalten geſenkt 
haben, Farne und Gräfer und Waldblumen in dichten Büjchen, 
wo unten die Quelle riejelt, und alles zierlich, reich zerjtreut mit 
einem feinen Reiz biedermeieriicher Pilanterie, wie die Schleif- 
chen und Kraujen an Großmutter Haube. Ein Spielmann bei 
einem Einjiedler zu Gaſte flötet mit den Vögeln um die Wette, 
oder der Einfiedler tränkt die Roſſe des Ritters, der feine fried- 
liche Behaufung bejucht, oder drei Klausner leben hier für jich 
der Natur, Wiſſenſchaft und Kunſt und zeigen, wie fie der Men— 
jchen und der Welt nicht bedürfen. Oder wenn die Landichaft 
etwa3 wilder wird, die Alte norriger, dann jchreitet Rübezahl 
durch den Wald, und wo das Laub dichter und undurdhdring- 
Licher ift, haufen Niren und füttern einen Hirſch. Diefe Weſen 
find nicht eigentlich Verförperungen von Naturjtimmungen, 
aber jie haben ihre Heimat in dem auf dem Bilde dargejitellten 
Fleck Natur, hier wohnen ſie, nur hier können ſie leben. So wer- 
den jegt Charakter der Figuren, des Ortes und Stil des Bildes 
eins. Und ob Niren einem Ritter erjcheinen oder ein junges 
Mädchen einem Maler, es wird von den Märchenmwejen erzählt, 
al3 wären e3 gute Bekannte, von den Menjchen, al3 wären jie 
Figuren eines Märchens. Über allem liegt jene Berflärung kind— 
licher Phantaſie, die ji einen Ort ausmalt, an dem es alle Tage 
Sonntag it. 

Diefe Kunſt der Iandjchaftlihen Märchenſtimmung kommt 
auch den großen Märchenzyflen vom Ajchenbrödel, von den jie- 
ben Raben und von Melujine zugute, in denen das illuftrative 
Moment einer fortjchreitenden Erzählung, reicherer Figuren- 
fompojitionen und deutlicherer Figurenzeichnung den Poeten 
Schwind mehr als den Maler charakterifieren. Sie ftammen alle 
aus den 50er Jahren, und Zeichnung wie Malerei find ganz der 
Stimmung der Szenen unterworfen. 

Die ſchwüle Stimmung raudhiger Lichter beim Ballfeit, das 
Morgengrauen, als die Fee mit Aichenbrödel gleich den Schat- 
ten der Nacht aus dem Königspalaft-durd) die Lüfte davon- 
ſchwebt, das Waldesdunfel am feuchten Ufer des Sees, in dem 
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die Nire hauft, das Waldesdidicht mit dem ſchleichenden Jäger, 
der die fpinnende Schweiter der Rabenbrüder im Aſtloch eines 
Waldes üiberrafcht, und jchließlich die bewegte Natur der Melu— 
finenbilder find Interpretationen und Verklärungen der mär- 
chenhaften Situationen. Mit leichten Bewegungen und in flie— 
Benden Linien ordnet fich der Vorgang, wie einem Erzähler, dem 
die Worte leicht und Fröhlich ſprudeln. Auch die Linie weiß jet 
Stimmung zu machen, vielleicht niemals trefflicher al3 in der 
Hinrichtungsfzene, wo die Brüder auf fliegenden Rojjen mit 
mehenden Gewändern heranftürmen, die Schweiter zu befreien. 
Es ift Mufil, Melodie in der Linie. Überhaupt der Ton, in dem 
Schwind diefe Märchen erzählt, ijt nicht der Ton des jchlichten 
Volksmärchens, die fachliche, trodene Art, mit der Kinder Wun— 
der al3 Tatjächlichkeiten aufnehmen. Es iſt etwas vom Ton des 
Singjpiel3 und der Wiener Operette darin, Durch die er alles 
Trodene gejchmeidig gemacht hat, alles Wunderbare leicht ver— 
ftändlich wie melodiöfe Muſik. Und echt wieneriſch ift alles ge— 
tränft mit der Stimmung von Minne und Frauendienft. Ein 
Zug von naiver Galanterie läßt den Künjtler jene Niren und 
Erfcheinungen im Walde bevorzugen und unter den Märchen 
die, in denen eine Prinzeſſin erlöjt wird. „Am allermeijten aber 
verdanfe ich den Minnefingern. Die habe ich redlich jtudiert und 
durch fie mich in die romantische Zeit Hineingelebt. Da iſt mir 
jo nach und nach der mittelalterliche Geijt aufgegangen und hat 
mich angeregt, bald wild und jchaurig wie Sturmesjaufen im 
Eichwald und Scharf wie Schmwerterhiebe, bald janft und mild wie 
minnigliche3 Flötengetön.” Man kann auch bemerken, wie in 
dem frühejten der Märchen, dem Ajchenbrödel, der Erzähler- 
ton am reinjten und naivſten ift, in dem zweiten jich das Linien- 
element und die Bewegung fteigern, im legten, der Melufine, 
ſchon ein nicht mehr erfreuliches Fortifjimo verjchlungener Lei— 
ber und jturmbemwegter Bäume jich zeigt, das an Mafartjches 
Schwelgen im Fleilch erinnert. 

Faſt ganz aus den 50er Jahren ftammen auch jene Reijebil- 
der, die Fleine Impreſſionen von unteriveg3 und zu Haufe feit- 
halten in einer der Zeit entjprechenden, maleriſchen Manier, 
aber immer etwas biedermeierifch im Motiv und in den Figuren, 
etwas ſchüchtern und troden in der Malerei und immer jo, daß 
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die Figuren etwas zu ſagen haben, wodurch ſie die maleriſche 
Stimmung zuweilen ſtören, wenn ſie auch ſonſt zu der Auffaſ— 
ſung der anmutig beſcheidenen Situation ſo gut paſſen, wie der 
wandernde Handwerksburſch, der im Morgengrauen Abſchied 
nimmt und ſehnſüchtig zurückſieht, das Töchterchen, das beim 
erſten Vogelſingen die Fenſterläden des behaglichen Bieder- 
meierzimmers öffnet, oder der Reiter, der ins Tal zurückblickt, 
in eine ſonnige, dunſtige Weite, und ſelber wie eine Viſion als 
dunkler Schatten vor dem Lichthintergrund zwiſchen dunklen 
Baumſilhouetten auftaucht. Einige Bilder ſind auch ganz Bild 
und Impreſſion, wie die barocke Gartenpforte vor den dunklen 
Laubmaſſen des Parkes mit kühner Perſpektive und intereſſan— 
ter Silhouette. Die beiden Kavaliere vor der Pforte im Zwei— 
kampf ſind ſo klein, daß ſie nur den Effekt geiſtreicher Größen— 
kontraſte ſteigern. Ganz auf Farbe geſtellt, einen ſchönen Akkord 
von Grün und Rot, iſt die amüſante Erzählung, wie Maler 
Schmutzer einem Bären begegnet. Aber dieſer Witz, den man in 
einer Strichzeichnung beſſer genießen würde, ſtört doch nur die 
ganz impreſſioniſtiſche Farbigkeit der großflächigen Landſchaft. 
Ganz breit und flüchtig und farbig ſehr pikant hat Schwind nur 
einmal ſeine Tochter gemalt, bezeichnenderweiſe im Atelier Spitz⸗ 
wegs. Wie jehr er aber doch immer mit dem Gemüt beteiligt ift, 
zeigt, daß auch er jet wieder auf das Motiv der Iyrifchen Figur, 
die in der Betrachtung der Landſchaft verfunfen ift, zurüdgreift, 
den Wanderer, der den Kopf auf den Arm gejtügt, unter dem 
Baum verjunfen dafigt und das deutſche Land vor ihm betradj- 
tet. Weijt hier die Breite der Ausführung auf Thoma voraus, 
jo die Tritonenfamilie auf Bödlin durch das Großartigere der 
Auffafjung wie des Aufbaues. Den echten Schwind aber haben 
wir doch in der Hochzeitäreife, wo ein Kleinſtadtidyll mit aller 
Behaglichkeit erzählt ift und jeder PBinfeljtrich, jede Linie uns zu— 
raunt: Die gute, alte Zeit! 

Als Könner und Künſtler würde Schwind faum den Plat 
einnehmen, den man ihm heute einzuräumen geneigt ijt. Man 
bedenfe, daß er bis Mitte der 40er Jahre faum eine Leijtung 
aufzumetjen hat, die nur einigermaßen genießbar ijt. Und wenn 
nicht zu bezmweifeln ift, daß er hauptſächlich durch die malerischen 
Reize feiner kleinen Bilder uns Heutigegefangen hat, nicht durch 
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jeine Märchenilluftrationen, jo iſt e3 doch in diefen gerade das 
Scüchterne, Gejtammelte der Malerei, da3 und heute gefällt, 
weil e3 zu der treuherzigen Geſinnung zu paffen jcheint, mit der 
er Welt und Geijter auffaßt. Alles, was an diejer Zeit von einer 
Seite her Schwäche zu nennen it, erjcheint in dieſer jchlichten, 
ungelenfen Art al3 Liebenswürdigfeit, und weil jeine großen 
Sachen jo unmöglich find, daß man fie überhaupt nicht fennt, Die 
Heinen aber die Bejchränftheit der Zeit in weiſeſter Beſchrän— 
fung und mit Poejie und Humor verklärt offenbaren, ijt 
Schwind der reinjte und liebenswürdigſte Vertreter diefer bie- 
dermeierischen Romantik geworden. Aufhören aber jollte man 
damit, hier nun das Deutjchejte alles Deutjchen zu jehen. Gewiß 
ijt dieje biedermeierijche Gemütlichkeit nur in Deutfchland mög- 
ich, wo Innerlichkeit und Gemüt mehr al3 Sinnenfultur und 
Batho3 bedeuten. Aber da3 braucht noch nicht identisch zu jein 
mit Stümperei, und dieſes Innenleben bleibt noch ebenfo deutfch, 
wenn e3 den Gehalt der Kunſt in großen Seen fieht oder inder 
Wahrhaftigkeit Hiftoriicher Auffaffung oder in pantheiftijch gro- 
Bem Weltgefühl. 

Die größere Leiftung der Zeit, weil fie Die größeren Aufgaben 
jtellt und in dem realiftiichen Geijte der Zeit auch eher eine 
Löſung findet, Tiegt auf dem Gebiete der Hijtorienmalerei. 
Auch da wirkte die Entwidlung von den 30er zu den 40er und 
50 er Jahren erjt befreiend. In den 30 er Jahren fehlt auch Hier 
für den großen Inhalt den Künftlern die jelbjtändige formbil- 
dende Kraft. Die anekdotiſche Gejinnung der Zeit drängte ja 
zum kleinſten Format der Budhillujtration. Daher hält man fich 
auch im Gejchicht3bild zunächit an die Formen der älteren reprä- 
fentativen Monumentalfunft und an das Vorbild des Cornelius. 
Wo deshalb ein großes Format eine monumentale Behandlung 
verlangte, da fommen in den 30er Jahren dieſe Künftler in der 
Form nicht los von der ardhiteftonischzeremoniellen Kompofi- 
tion des nazarenijchen Heiligenbildes, im Inhalt aber zerjpal- 
ten jie das Bild in Einzelmotive anefdotijcher Art, und zwar 
meift bürgerlich familiären Genres. Beweis dafür find die be- 
rühmten Fresken in Schloß Heltorf, das Hauptmwerf der Düffel- 
dorfer Schule. Die Unterwerfung der Mailänder von H. K. A. 
Mücke (1806—1891) ift in der Form die Darftellung eines thro- 
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nenden Heiligen und aſſiſtierender und verehrender Nebenfi— 
guren. In dieſes ſtarre Schema iſt der geſchichtliche Vorgang 
einer ſich demütigend vor dem thronenden Kaiſer vorbeidefilie— 
renden Menge hineingezwungen, die ſelber in Motivchen, wie 
ein bürgerliches, ſich innig aneinanderſchmiegendes Ehepaar, 
eine händeringende Jungfrau, eine ſchreitende Mutter mit zwei 
Kindern, zerfällt. Plüddemanns Auffindung der Leiche Barba— 
roſſas ähnelt in der Form verzweifelt einer Beweinung Chriſti; 
im Inhalt iſt Gelegenheit zu rührſeligen Genremotiven. Dieſe 
Verzettelung in Einzelmotive miſcht ſich auch in die Werke des 
bedeutendſten dieſer Düſſeldorfer Hiſtorienmaler, C. F. Leſſings 
(1808—1880), jtörend ein. Sein Huß vor dem Konzil (1842), 
ein Bild, da3 zujammengefaßter und dramatifcher wirft ala 
Werke der 30 er Fahre, enthält in den Kirchenfürjten zu viel ftu- 
dierte rhetorijche Bojen, wenn aud) im einzelnen jehr viel menjch- 
liche Wahrheit. In Huß auf dem Sceiterhaufen (1850), das ala 
realiſtiſche Schilderung eines padenden, aber immer noch mehr 
anefdotijche als meltgefchichtliche Bedeutung beanjpruchenden 
Borganges jehr frei fomponiert ift, drängt fich ala hiſtoriſche Ko— 
ftümfigur zu jehr der Reiter in blauer Uniform, der Pfalggraf 
Ludwig von Bayern, vor, und ein fniendes Paar vor dem Hügel 
mit dem Scheiterhaufen wirft zu ſüßlich. Einheitlicher in der 
Daritellung einer hijtorijchen Aktion ift Leutze (1816—1868), 
dejjen Übergang Waſhingtons über den Delaware mit glaubhaf- 
tem Realismus doch eine überlegte hiſtoriſche Kompofition vor— 
führt, eine Bewegung, die in der hochaufgerichteten Gejtalt 
Waſhingtons gipfelt und doch noch weiter auf ein Ziel weiſt, def- 
jen Erreichen in diefem Moment zur Gewißheit geworden fcheint. 
In den 50er Jahren gewinnt der Stimmungsimprejjionismus 
auch auf das Geſchichtsbild Einfluß. Der Inhalt wird erregter 
und lebendiger und alle Mittel farbiger und malerijcher Be— 
lfebung werden in einer den Belgiern abgelaujchten Weije auf- 
geboten, eine dem dargejtellten Vorgang adäquate Stimmung 
zu ſchaffen. Und zwar äußert e3 jich nach zwei Seiten hin. Ein- 
mal in der Darjtellung bewegter Majjenjzenen, möglichit in gro- 
Ben, dunklen Innenräumen, die von fladernden Richtern unge» 
wiß erleuchtet jind, wie in der Verſammlung Wallenfteinijcher 
Generäle von Julius Scholg (1825—1893). Die ganze erhißte, 
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aufgeregte Stimmung diejer Verſammlung drückt ſich bereits in 
der fledigen, branjtig roten Malerei aus. Ein Meijterjtüd aber 
dieſes Stils ift Hausmanns Galilei vor dem Konzil. In vielfäl- 
tigen Richtungskontraſten wirbelt hier die aufgeregte Menge be— 
megter Figuren durcheinander. Ein Gang jchneidet jchräg ins 
Bild hinein und wirft jede klare Raumdispojition um. Und aus 
dem mwüften Tumult diefer Durcheinanders von Geſtalten, Lich» 
tern, Schatten und Farbfleden fteigen zwei koloſſale Säulen wie 
Drohungen empor, jo daß dieMenjchen darunter ganz Hein wer- 
ben. Die beängjtigende Spannung einer auf Xeben und Tod ge— 
jtellten Entjcheidung padt einen, ehe man den hiſtoriſchen Sinn 
erfaßt hat. Andrerjeit3 bewirkt der Stimmungsimprejjionig- 
mu3 der 50 er Jahre die pſychologiſche Intenfivierung und geijt- 
reiche Zuſpitzung hiftorischer Anekdoten zu ergreifenden Aus— 
drudzfituationen. Da wird denn ein immer wiederholtes Thema 
der jterbende große Mann wie der jterbende Lionardo von Ju— 
lius Schrader (1815—1890) oder die legten Augenblide Phi- 
lipps II. von Bergmann (1819—1870), indem entweder wie in 
diejen Bildern der Ausdrud des Scheidens von ber Welt und 
der von Todezjchatten umjpielten Geſichtszüge des Heros jelbit 
den Hauptgegenitand der Malerei bilden, oder indem der Held 
ſchon geftorben ijt, und nun die ganze Skala der Gefühle in den 
Gejichtern feiner ihn umftehenden Anhänger und Nächſten ent- 
widelt wird. Das jind Bilder wie „Seni an der Leiche Wallen- 
ſteins“, von dem jungen Piloty (1826—1886), „Guſtav Adolf 
auf dem Paradebett“ von Fedor Diez (1813—1870) und viele 
andre. Auch in diefen Bildern wird die farbe reicher, leben» 
dDiger, und die Todesſtunde ijt von ſtimmungsvoller, düjterer 
Beleuchtung begleitet. Aber zu der für dieje delifaten Momente 
notwendigen rembrandtiichen Kunſt vollendeter Innerlichkeit 
fih durchzuringen, gelingt faum einem dieſer Künftler. Sie 
bleiben in äußerlicher Mimik jteden. 

Leſſing iſt ebenfo befannt ala Landjchafter wie ala Hiltorien- 
maler, wobei da3 Eigentümliche ijt, daß er auch als Landſchafter 
hiftorifch denkt. Das Wejen der Ideallandſchaft dieſer Periode 
iſt e3, daß jie nicht mehr architektoniſch-dekorativ, heroiſch oder 
idylliſch aufgefaßt wird, jondern al3 Ort gejchichtlicher Vor— 
gänge, deöhalb ſtärker individualifiertes Lokalkolorit oder ethno⸗ 
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graphiichen Charakter trägt. Was Leſſings Landichaften aus- 
zeichnet, ijt ein hoher Ernit der weiten Gelände und ſchweren 
Formen, die Öroßräumigfeit, die jie zum Schauplat großer Er- 
eignijje gejchaffen jein läßt, und das Eharafteriftijche einer be— 
jtimmten Landſchaft, von der Eifel, oder jonjt woher, jo daß 
eine hiſtoriſche Bezeichnung eine bejtimmte Örtlichkeit treffen 
mwiürde. Dazu fommt die Bevorzugung wilder, unmwirtlicher Ge— 
genden, das Urmwäldliche alter 1000 jähriger Bäume, das Rauhe 
menfchenverlajjener Halden, jo daß wir Gegenwartsmenjchen 
dieſer Ratur nicht nahe fommen, vielmehr an Bergangenheit und 
friegerijche Ereigniffe Dabei denken. Kriegsleute, Burgen, Wacht- 
türme find die naturgemäße Staffage für diefe Landichaften. 
Leſſing iſt der Maler der Schlachtfelder. Bewußt Hiftorijche Ort- 
lichkeiten nahm Rottmann zum Biel feiner Landichaftskunft, wie 
in dem Zyklus griechiſcher Landichaften mit der berühmten Dar- 
jtellung des Schlachtfeldes von Marathon, und er wollte, daß 
man vor diejen großlinigen Gegenden mit den dramatijchen Be- 
leuchtungen von der Erinnerung an die großen Ereignijje der 
Bergangenheit mächtig betroffen würde. Die chriſtlichen Legen- 
den verfieht Schirmer (1807—1863) mit ethnographiich aufge- 
faßten Landſchaften des heiligen Landes und betont deren rea- 
liſtiſchen Charakter durch jorgfältig jtudierte und gemalte Ein- 
zelheiten, für die er jich die Kenntnijje auf Reifen erworben hatte. 
Früher war für die religiöjen Themata die Hafjiziftiiche Ideal— 
landjchaft der heilige Hintergrund, jegt wird die realiſtiſch auf 
gefaßte Landſchaft heilig, weil in ihr die heilige Gejchichte fpielte. 
Am ftärkiten hält Preller an den Traditionen der heroijch-defo- 
rativen Landichaft feit, ein Schüler des alten Koch. Aber auch 
bei ihm wird fie zur Slluftration von Geſchichten und bleibt des— 
halb klaſſiſch, weil die Gejchichten jelbit, die Srrfahrten des Ddyf- 
ſeus, auf klaſſiſchem Boden fpielen und in dieſer idealen Land— 
ihaft ihren natürlichen heimatlichen Boden zu haben jcheinen. 
Das Ideale, Charakterloje jchien in diefem Falle das Charafte- 
riſtiſche. So wie er die antiken Poſen in lebendige charafterifti- 
Ihe Borgänge umzujeßen verjteht, jo weiß er auch durch Häu— 
fung von Einzelheiten und Ausmalung realiftijcher Details wie 
der füdlichen Vegetation, den Charakter der Ideallandſchaft zu 
einem reichen und interejjanten Schauplab antiker Gejchichten 
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auszugejtalten. Die Bilder wirken ganz lebendig, freilich nicht 
al3 Bilder, auch nicht al3 Dekoration, jondern al3 Illu— 
jtration. 

Unter den Monumentalmalern aber, deren Themen die Ge— 
ſchichte war, ragen drei PBerjönlichkeiten hervor, in denen jich die 
Entwidlung der 30er, 40er, 50er Jahre am reinjten und ener=- 
giſchſten kundgibt, W. v. Kaulbach (1805—1874), Rethel (1816 
bis 1859), Menzel (1815—1905). 

Gelangt bei Cornelius wie bei Hegel alle Gejchichte bei rein- 
jter Konſtruktion an, aus deren Starrheit nur die Gedankenſym— 
bolif hinausführte, fo wird bei Kaulbach alles Ronftruftive und 
Symbolijche zur Gejchichte. Glänzend begabt für die rein dar— 
jtellende Seite jeiner Kunſt, ganz anders frei und leicht jchaf- 
fend, mit jener Ungezwungenpeit, die wir an Heines Lyrik be— 
mundern, verjteht er es, Cornelius’ jtarres hieratiiches Kompo— 
jitiongjchema umzuwandeln in eine leichte freie Gruppierung 
rhythmiſcher Art, in der die Linien fich verfchlingen und ver— 
weben zu einem jchmuden Kranze bewegter Leiber und wehen— 
der Gewänder. Das Motiv der alten Monumentalkunſt, eine 
Rangordnung repräjentativer Geftalten durch einen Stufenbau 
höherer und niederer Sphären auszudrüden, von denen Die 
oberjte am meijten Gewicht und Würde hat, weiß er geſchickt um— 
zudeuten in eine Wanddeforation, in der da3 Schwere mauer— 
haft in der unteren Bone gegründet iſt, da3 Leichte Iuftig nach 
oben wie Blicke durchs Fenfter jich verflüchtigt. So fehrt in im— 
mer neuer Variation das Schema der beiden Etagen in feinen 
großen Fresken wieder. Es ift die Fortjegung der Bejtrebungen 
Runges in den Sahreszeiten und Tijchbeins in den Idyllen, und 
auch nur mit einem idyllischen, nichtsjagenden Anhalt zu defo- 
rativer Geltung zu bringen. Aber jedes diejer Fresken jollte ein 
Symbol der Entwidlung des menjchlichen Geijtes fein, da3 war 
im Geiſte de3 Cornelius, und eine Epijode der Weltgejchichte, 
da3 war im Geiſte der Beit. So verbinden fich eigentümliche 
Ideale, religiöje Gedanken wie Michelangelos Weltihöpfungg- 
dramatif mit der hijtorifcherealiftiichen Charakteriftif einzelner 
Perjonen und Typen, nicht immer ohne inneren Widerfpruch, 
aber meijt jo, daß dieſer mit einem hervorragenden Talent jei- 
tens de3 Künſtlers, da3 jcheinbar Unverträgliche zu vereinen, 
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unauffällig gemacht iſt. Kleinlich im Geiſte der 30 er Jahre wird 
dieſe Kunſt erjt Dadurch, daß die hiſtoriſchen Aktionen fich in ein- 
zelne anekdotiſche Momente zerlegen, in denen das rührjelige 
Genre der Beit, Kinder- und Jungfrauenizenen, eine allzu große 
Rolle jpielen. Was follen in der Hunnenjchladht die fylphenhaf- . 
ten Mädchengejtalten, die über den Boden jchweben wie auf 
Schwinds Märcdhenbildern die Niren an nebligen Seeufern? Ob 
e3 ein glüdlicher Gedanke war, auf der Berjtörung Jeruſalems 
eine hrijtliche Familie in der Art einer Flucht nach Ägypten von 
Engeln geleitet aus der gottverdammten Stadt in Frieden ziehen 
zu lajjen? In demjelben Bilde, das an anefdotifchen Einzelmo- 
tiven am reichiten ijt, wie dem von Dämonen gepeitjchten flie- 
henden Ahasver, der Gruppe trauernder Juden, dem jich töten- 
den Hohenpriejter, finden jic) auch wieder Gruppen dreier ſich 
umjchlingender Mädchen, denen der Sturm die Kleider wehen 
macht, oder eine Mutter, die ihr totes Kind vor fich Hinhält und 
in Berwünjchungen ausbricht. Auf dem Bilde „Homer und die 
Griechen” darf Homer wie Kohengrin erjcheinen, begleitet von 
Nymphen, das reinjte zeitgemäße Märchenbild. So wird e3 
einem bald Har, daß diejen Bildern das jittliche Bathos fehlt, 
daß alle Monumentalität nur eine jcheinbare ijt, ein oberfläch— 
liche3 Arrangement, und daß jtatt der erzieherijchen idealen Ab- 
jiht nur Unterhaltung übrigbleibt. Man merft, daß e3 dem 
Künſtler nicht ernjt ift mit den Ideen. Wie dieſe Zeit fein Mo- 
numentaldrama von ſchilleriſchem Pathos hervorzubringen ver- 
mochte, jo ijt auch diefe Malerei im Grunde nicht monumental, 
jondern feuilletonijtiih. Denn gerade die Ideen, mit denen in 
der Gejchichte der Kunſt dieje heroiſch monumentalen Bildge- 
danken erwachjen waren, von thronenden Göttern und Heiligen 
und dienender Menjchheit, von Sünde und Weltgericht, waren 
in dieſer Zeit am ſtärkſten befämpft. Es ift fein Zufall, daß der 
Freskenzyklus mit der Verherrlichung der Reformation endigt, 
einer Verjammlung von Männern, die die Überzeugung von der 
Freiheit der Lehre und der Forschung zufammengeführt Hat, und 
bei der auch das ideelle Bildſchema architeftonijcher Art an einem 
mühjam disponierten Gruppenporträt zerbricht. Die jtrenge ar» 
chitektoniſche Kompoſition einer Schule von Athen wird im Zu— 
jammenhang mit der leichten Geſinnung dieſer feuilletonifti- 
Hamann, Die beutiche Malerei. I 10 


146 V. Die illuftrative Malerei der Biedermeierzeit 


ſchen Hiftorie zu einer Feltverfammlung, deren oberjte Galerie 
eine Schar von Zufchauern aufgenommen hat. 

Wie die intime Kunſt der Zeit von romantischer Myſtik jich 
wieder der naturaliftiichen Auffaſſung der Materie zumandte, 
ſo hat aud) diefe Ideenkunſt ihr materialiftiiches Programm: 
e3 hieß Emanzipation des Fleifches; ein Liberalismus der Ge— 
jinnung, der nicht weiter al3 bi3 zur individuellen Libertinage 
der Lebensführung gelangte. Daher bei Kaulbach die Vorliebe 
für weibliche Figuren, für leichte Defollettierungen, für das 
erotilche mythologijche Genre, wie die zudringlichen Schwäne 
bei den Nymphen, die Homer begleiten. In die ganze Klein- 
lichkeit der Biedermeierzeit werden wir hineingeführt, wenn 
Jich diefe Erotik dann hinter unfchuldigen Mienen verjtedt und 
dadurh einen abſtoßenden Zug Jchüchterner Lüjternheit be— 
fommt. Die Frau, die neben dem Hohenpriejter auf ihre Bruft 
mit dem finger zeigt und um den Todezjtoß bittet, hat bei Kaul=- 
bad) einen Nebenfinn. Eine bacchantiſch am Boden Tiegende, halb 
entblößte Frauenfigur ftellt bei Kaulbach eine Erjchlagene dar, 
die da3 Grauenhafte der Hunnenmeßeleien demonftrieren foll. 
Nah) Cornelius’ troden jehniger Körperzeichnung fällt das 
Blühende und Sinnliche des Fleifches auch feiner männlichen 
Alte auf. Das Kolorit ift ſüßlich finnlih, und wie in der 
Dichtung der Zeit ſich Harmloſigkeit und Erotik mit jentimen- 
taler Süßlichkeit einjchmeichelnder Verje vereinen, jo auch dieje- 
Fleiſchlichkeit mit mweichlich fentimentaler Linienführung, eine 
Berquidung von Poejie und Realismus, die uns heute zurüd- 
ſtößt. 

Darin iſt Kaulbach der Heinrich Heine der Malerei. In dieſer 
Emanzipation des Fleiſches trifft er ſich auch mit Bonaventura 
Genelli (1800—1868), der in der Illuſtration erotiſcher Situa— 
tionen aus dem Leben eines Wüſtlings und einer Hexe ähn— 
lich lüſterne Poſen mit einer idealen Bildkompoſition und Zeich— 
nung verbindet. Die Beſchränkung auf die zeichneriſche Schwarz— 
Weiß-Darſtellung und die Ernſthaftigkeit der Zeichnung im rein 
techniſchen Sinne bedingen, daß man trotz der ausgeſprochenen 
erotiſchen Themata weniger als bei Kaulbach an eine frivole 
Geſinnung des Künſtlers glaubt, die ſich hinter der idealen 
Zeichnung verſteckt. 
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In dieſer ſinnlichen Note der Malerei aber verſtimmen ſo— 
wohl Biedermeiertreuherzigkeit und Märchenton wie keuſche 
nazareniſche Linienzeichnung. Darum wird erſt der Nachfolger 
Kaulbachs, Karl Rahl (1812—1865) erträglich, bei dem Wiene- 
riſcher Frauenkult und die in den 40 er und 50er Jahren wach— 
jende malerische Technik der Darftellung des Nadten eine glaub- 
haftere und lebensvollere Fleijchlichkeit mitteilen, die ſich in 
dem Stimmungsimprejjionigmus der 50er Jahre bis zu Ru— 
bensjcher Fülle der Leiber und venezianijcher Glut des Kolo— 
rit3 jteigert. 

Kaulbach hatte allem echt Monumentalen nur die Negation 
entgegenzujeßen, und in den Fresken der Neuen Pinakothek Hat 
er ja die Satire gegen die Monumentalmalerei geliefert, in- 
dem e3 jchon ein Wit war, zur monumentalen Verherrlichung 
der Kunſt Genrejzenen und Porträts zeitgenöfjiischer Maler zu 
geben, mit deutlichiter Verjpottung feiner Kollegen von der 
hohen Kunſt. Ob er jich freilich der Gejchmadlofigfeit bewußt 
war, ſolche Wite al3 Wandgemälde in einem öffentlichen Ge— 
bäude vorzuführen, darf man fragen. Denn aud) diefe witzig 
jatirifche Tendenz hat nur in der Form des Feuilletong, d.h. 
in der Zeichnung, im Holzfchnitt Intereſſe. Die Slluftrationen 
zu Goethes Reinefe Fuchs jind deshalb Kaulbachs charakte— 
riftijchhtes Werk, ganz im Geifte des Liberalismus der Zeit ſati— 
tisch gegen Könige und Pfaffen gerichtet, zugleich unterhaltend 
und in märchenhafter Aufmachung al3 Tierfabel und, mo e3 
die Gelegenheit bietet, mit witiger Bote. Möglichjt wenig offen 
herauszufagen ilt die Tendenz des Ganzen. Aber in dem an 
ſpruchsloſen Stil des Holzjchnittes läßt man jich da3 gern ge— 
fallen, jo wie man die ſatiriſchen Reiſebriefe der Zeit lieber 
lieft, al3 Tendenzdramen und Wintermärdhen. 

Deshalb bleibt doch unbejtritten, daß Kaulbach von der Gene- 
ration der 30er Jahre der größte Könner und freifte Geift ift. 
E3 war jein Verhängnis, daß er in einer Beit lebte, die nur im 
befcheidenen Format zu ertragen ift, und deren Schwächen ſich 
um jo mehr bloßjtellen, je größer die Fläche ift, auf der fie ihre 
‘been projizieren. So jehr Heine als geijtige Potenz einen 
Möricke überragt, jo jehr ift Kaulbach einem Schwind überlegen, 
wenn auch das Bleibende bei den Künſtlern fich findet, die ſich 
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bejcheiden in ihr enges Gehäuſe zurüdzogen und die Bretter 
mieden, die eine Bühne der Welt vorjtellen wollten, aber nur 
Karikaturen trugen. Er verhält jich etwa zu Schwind wie der 
junge Wagner zu Schumann. Fakt man all das Melodiöjfe und 
ſinnlich Reizende auf Kaulbachs Fresken zujammen, das er mit 
einer erjtaunlichen Leichtigkeit zu produzieren wußte, dann löſt 
ji) zwar aller Ernſt und alle Weltgejchichte in Operneffekt 
auf, aber alles, was daran Malerei ijt, bleibt faum Hinter der 
Muſik zurüd, die Wagner gleichzeitig im Tannhäufer produ— 
ziert. Nur hat die Mufik den Vorzug, daß man fich nicht gleich 
dabei etwas zu denken braucht. 

Was bei Kaulbach noch Gejdhichten find, wird bei Rethel 
(1816—1859) zur Geſchichte. Er überwindet allen Zwang 
architeftonifcher Dekoration und alle Konjtruftion repräjenta- 
tiver Anordnung. Ein heroiſch markiger Gejchehenzitil erfüllt 
die Wände. Seine größte Kunſt iſt e3, alle Figuren im Bilde 
an einem Gejamtvorgang zu beteiligen, indem er fie um einen 
Führer jchart, der gewaltig an Haupt und Gliedern nicht mehr 
paradiert, wie auf baroden Staat3aftionen, jondern die Majjen 
anführt und ſammelt zu einer einheitlichen Gejamtaftion und 
diefer Richtung und Biel bejtimmt. Indem er die Bewegungen 
nicht mehr wie Corneliu3 aus plaſtiſcher Poſe entwicdelt, jon- 
dern dem ſachlichen Zweck dienjtbar macht und doch jo klar 
und eindrüdlich vorführt, daß die hiſtoriſche Aktion wirklich 
anſchaulich wird, gelingt ihm vor allem eins: die Statijten in 
in Bewegung zu jegen. Durch immer neue individualijierte 
Motive erwect er den Anſchein hiſtoriſcher Realität und ordnet 
Doch jedes Motiv dem Zug de3 ganzen Gejchehens ein und un= 
ter. Diejes Verjtändnis für die Arbeit des gemeinen Mannes, 
dieje3 Aufräumen mit allen Papprüftungen und Ritterjpielen 
der Nazarenerzeit macht jeine Bilder jo wuchtig und fernig. Es 
offenbart jich darin ein demokratischer Zug der Zeit, ein Ge— 
fühl für das Bodenftändige und Urwüchlige, der an Echtheit der 
Empfindung über das liberale Räfonnement de3 Jungen 
Deutjchland weit Hinausgreift und am eheſten in Immermanns 
Oberhof ein Gegenjtüd hat. Seine ganze Entwidlung geht im- 
mer mehr vom Repräfentativen zum Aktuellen, von der Ein- 
zelfigur zur Maſſenaktion, vom Zentriſch-Architektoniſchen zum 
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Zykliſch⸗Hiſtoriſchen. Vor allem aber, was feinem in dieſer 
Zeit gelungen ijt, hat er bewältigt, das kleinlich Naturali- 
jtifche der Zeit umzubilden in eine hijtorijche Realität. Bon 
einem Wald, einer Gruft, einer Parkmauer, einer Alpenland» 
ſchaft gibt er nie mehr als gerade zur Charakteriſtik der hiſtori— 
ſchen Ortlichkeit nötig ift, in den Kojtümen mehr eine allge- 
meine hijtorijche Wahrheit al3 archäologische Treue oder detail- 
lierte naturaliſtiſche Modellichilderung. Die Menjchen aber, die 
er Daritellt, haben etiwa3 jo Urwüchſiges, eine heldenhafte un— 
gebrochene Kraft, daß wir fie unmittelbar al3 Vorfahren, als 
Menjchen der Vergangenheit anjehen, ohne un3 Har zu machen, 
daß e3 eigentlich nur der Lapidarftil gejchichtlicher Überlieferung 
ilt, der da3 Vergangene uns als einfacher und Fräftiger al3 die 
Gegenwart empfinden läßt. Es ijt nicht mehr die Ehrfurcht 
vor den dargejtellten Gejtalten, die uns ergreift, fondern vor 
der Überlieferung. Das iſt die Monumentalität Rethels. Sein 
Stil aber iſt ein durchaus männlicher. 

Den frühen Bonifaziusbildern, Spezimina des Monumental- 
ftile3 der 30er Jahre, leben noch Reminijzenzen des zere— 
moniellen Stile3 der Nazarener an. Die Figur des Heiligen ift 
repräjentativ ijoliert, die Umjtehenden werden in andächtiger 
Poſe um ihn gruppiert wie in einer Art santa conversazione. 
In den Mienen herriht Schwärmen und Entzüden vor. Und 
die Verbindung von fonftruftiver Verteilung der Maſſen und 
hiftoriichem Gejchehen iſt faum glüdlicher al3 bei den andern 
Malern der Zeit. Nur bei den Männertypen dringt jchon jet 
eine fräftigere Art durch. Entwürfe zum Gebet vor der Schlacht 
bei Sempad und zum Tod Winfelrieds find die verheißungs- 
vollſten Verjprechungen zukünftiger Meifterfchaft. Die übrigen 
Bilder diejes Jahrzehnts, der Heilige Martin mit dem Bettler, 
Raijer Mar an der Martinswand, die Auffindung der Leiche 
Guſtav Adolfs, jind hiſtoriſche Anekdoten mit chriftlich legen— 
därem Einjchlag, padend durch das Glaubmwürdige der reali- 
ſtiſchen Schilderung von Ort und Perjonen. 

Alle aber find doch nur Borübungen für fein größtes Werf, 
die Gejchichte Karla des Großen, die als Fresken den Rathaus- 
jaal zu Aachen fchmüden follten. In ihnen hat fein hiſtoriſcher 
Stil ſich vollendet, da3 Anekdotenhafte ift völlig abgeitreift, 
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das Beremonielle überwunden, e3 herrjcht ein breites Fräftiges 
Geſchehen. 

Der Beſuch Ottos im Grabe Karls des Großen iſt im Thema 
und in der Anlage dem Heiligenbilde alten Stiles am ver— 
wandteſten, und dennoch iſt jeder Reſt vom Andachtsbilde voll— 
ſtändig überwunden. Klopfenden Herzens ſind wir Zeuge eines 
hiſtoriſchen Ereigniſſes. Durch Überſchneidung der zur Gruft 
herabſteigenden Begleiter Ottos wird das Tranſitoriſche epiſchen 
Geſchehens überzeugend betont, in den Bewegungen des knien— 
den Otto, ſeiner nachdrängenden Begleiter iſt alles vermieden, 
was als ſchöne Bewegung für ſich, ſtationär wirken könnte. Und 
mit wie einfachen und eindringlichen Mitteln vermittelt der 
Künſtler die ſachlich geforderte Stimmung der Ortlichkeit, das 
Bedrückende, Stickige der Gruft durch den gedrückten Bogen der 
Umrahmung, der die Hälfte des Raumes verdeckt und Geheim— 
nis bleiben läßt, und das Unzugängliche und Kellerartige durch 
die Leitern, die hinabführen, und durch die geſpenſtiſch-magiſche 
Beleuchtung der Fadel. Karl ſelbſt aber jigt auf einem Thron, 
im faiferlichen Ornat, in jtarrer Haltung, ein Götterbild und 
eine hijtorische Perſon. Regungslos, erjtarrt, und Doch Iebend, 
jo wie die Geſtalt Barbarojjas in der Phantaſie des Volkes lebt, 
in jener Größe und Übermenjchlichkeit, die Die Gejchichte zur 
Sage werden läßt. 

Was dann Rethel im Bonifazbilde in den 30er Jahren ver— 
jucht Hatte, leijtet er jet in der Schilderung des Sturze3 der 
Irmenſäule. Jet endlich geht eine Bewegung durd) dad ganze 
Bild, von links andrängend die Heiden, bei denen Furdt, De— 
votion und Neugier in Mienen und Gebärden ſich milden. 
Rechts wird das Götzenbild fortgefchafft, und dazwiſchen jteht 
Karl, durch feine ausgejtredte Hand der Bewegung die Rich— 
tung vorjchreibend. 

Das jteigert ji) zur grandiofen Kampfbewegung in der 
Schlacht bei Cordova. Das iſt wirklich eine Schlacht, fein bloßes 
Balgen mehr, man fieht Ziel und Erfolg des Kampfes, die 
Stunde der Entiheidung iſt gefommen. Links aus der Ede 
ſtürmt e3 hervor, recht3 in Die Ede treibt e3 hinein. Die Ehrijt- 
lichen jprengen heran, voraus der Kaiſer, das Schwert ſchwin— 
gend wie eine Geißel, mit der er die Fliehenden vor jich her- 
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treibt. Wie im Vorüberreiten ergreift er die Fahne der Feinde 
und knickt ſie mitten entzwei. In wilder Raſerei ſtürmt das 
Ochſengeſpann des Streitwagens der Sarazenen davon. Es 
iſt eine ganz unvergleichliche Kunſt, ſo die Schlacht und ihren 
Ausgang in ein Moment zuſammendrängen, ſie durch ein 
ganz individuelles und doch ſymboliſches Moment bildlich und 
anſchaulich zu machen, und doch an dieſe von Einzelfiguren ge— 
ſtellte Szene die Maſſen, die Heere in unlösbarer Einheit zu 
knüpfen. Für den Realismus der Darſtellung braucht nur auf 
ſolche prachtvollen Momente verwieſen zu werden wie den Ara— 
ber, der einen der durchgehenden Ochſen in die Nüſtern packt, 
um ihn zum Stehen zu bringen, oder jenen andern Araber, der 
auf den Knien fliehend ſich mit dem Mantel deckt. 

Vergleicht man damit Leſſings Schlacht von Ikonium aus 
dem Jahre 1830, fo findet man dort lauter gleichwertige Fechter⸗ 
pofen, ijoliert und viel zu plajtijch modelliert. E3 jind Bewe— 
gungsmotive, aber feine Bewegungen, cornelianiicher Figuren- 
jtil. Das Geſchichtliche Liegt nur im Koſtüm und zerfällt in 
anefdotiiche Einzelheiten. 

Bon Rethel aber ijt da3 freijte der Einzug Karla des Großen 
in Mailand. Der Held iſt vom Rüden gejehen, aller Repräjen- 
tation ijt damit ein für allemal abgejagt. Geichichte iſt Geſche— 
hen. Im nädjten Moment wird das Bild unjern Bliden ent- 
ſchwunden jein, Hinter der Stadtmauer, in deren Tor der Zug 
hineinreitet. Zur Seite halten Würdenträger Karla und lajjen 
den Bug vorbei. Neben ihnen der gefangene Langobarden- 
fönig und feine Gemahlin, mit Troß und Scham ſich abmwen- 
dend. Karl faßt jie mit einem jcharfen Blid, jein Geficht ins 
Profil wendend. Sieger und Bejiegte. Die hiſtoriſche Epijode wird 
jo zum entjcheidenden Moment, der Einzug zum Triumphaug. 

Die übrigen Fresken, die Taufe Wittefinds, die Krönung 
Karls in Rom, die Erbauung des Münjters zu Nahen und die 
Krönung Ludwigs find nicht mehr von Rethel jelber ausgeführt, 
jie ftehen auch nicht mehr auf der Höhe der übrigen, offenbar, 
weil im Thema jchon ein Mangel an gejhichtlicher Aktualität 
lag. &3 jind faſt alles Zeremonien, die zu jchildern waren, 
und e3 ijt nur interejjant, wie Rethel auch da das Beremonielle 
zurüddrängt. Ä 
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Das Werk aber, in dem Rethel das Epijche und Fortſchrei— 
tende hiſtoriſcher Erzählungskunſt am Harjten ausgejprocdhen 
hat, ift der Hannibalszug, der auch nur Karton geblieben iſt. 
Hier wird nicht3 mehr dem Auge präjentiert, jondern immer 
verfolgt der Blid den Heereszug ins Bild hinein, von Blatt zu 
Blatt geht es in zyfliicher Folge. Die Arbeit des gemeinen Man— 
ne3, die Mühen und Gefahren des Krieges find das in bejtän- 
Diger Steigerung ſich entwidelnde Thema. Kein einzelner Löft 
jich heraus. Kein Motiv wiederholt jich, aber alle beſagen nur 
da3 eine — was e3 bedeutet, einen ganzen Heereszug durch die 
eilige Wildnis des Hochgebirges zu führen. Erjehütternde Mo— 
mente gibt e3, da wo eine Abteilung durch das Eis gebrochen 
ift, und nun von Geiern und Wölfen belauert die Leichen von 
Menſchen und Vieh begraben liegen. Erſt ganz zuleßt gelangen 
wir ans Biel, den Feljenvorjprung, von dem Hannibal mit gro- 
Ber Geſte das Land Italien den Ankommenden meilt. Das 
Ganze halt! fignalifieren die Bläfer neben ihm. Hannibal aber 
ijt nicht mehr der Held, jondern nur der Erſte unter vielen, 
und fo jehr Hatte fich Rethel in die Schilderung der Aktion der 
Maſſe vertieft, daß ihm dieje Einzelgejtalt am jchlechteiten ge— 
lang. 

Freilich, da3 darf man nie vergefjen. So jpannend dieſer 
Rarthagerzug auch ilt, rein al3 Bild genommen, bleiben die 
einzelnen Stationen etwa3 troden. Das Auge allein genießt 
fie nicht, etwa Gemußtes, ein Tert muß hinzuflommen, zu 
dem jie die Slluftration jind. Dann aber glaubt man, diejer 
Hannibalzug könne gar nicht anders vor ſich gegangen fein, ala 
Rethel e3 hier jchildert, und eine Photographie, wenn e3 Die 
gäbe, würde und nicht jo wahr erjcheinen, als dieje Kunſtwerke, 
weil jie das enthalten, was von den Tatjachen al3 bleibend in 
der gejchichtlichen Überlieferung ſich erhalten hat. 

Mit diejer illuftrativen Tendenz hängt es wohl zujammen, 
daß auch Rethel im gejchriebenen Bilde, buchmäßig, d.h. im 
Holzichnitt, da3 Werk hinterlafjen hat, das ihn der Gegenwart 
am nächſten bringt, einen Totentanz, im Sinne der Zeit nicht 
Ideen⸗, jondern Tendenzlunft, aber im Sinne der 40er Jahre 
über da3 Unterhaltende der Satire der 30er Jahre hinaus, 
von großartiger Eindringlichkeit der Predigt. Dabei volkstüm— 
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Lich, leicht zu lejen. Und aud) in dem, was hier gepredigt wurde, 
ein Zeichen, daß die Zeit jich beſonnen Hatte. Rethel als wahrer 
Volksfreund gegen die Demagogen. 

Denn die joziale und politische Bewegung der 40er Jahre 
mar aud an dem Inhalt der Malerei nicht vorübergegangen 
und hatte auf die zärtliche Anekdote das ernithaftere ſozialiſtiſche 
Zendenzbild folgen laſſen. Bilder wie Danhaujers „Praſſer“ 
oder die Weber von Karl Hübner (1814—1879) wollen die 
Hartherzigfeit und das Wohlleben der Reichen und das Elend 
Der ausgebeuteten und unterdrüdten Fleinen Leute zeigen. In 
Bildern wie die Auswanderer, die Pfändung wurde Stimmung 
für die Notleidenden gemacht, und in Wildjchügenbildern, wie 
dem eines Bauern, der jeine Felder gegen das Wild verteidigt 
und dabei von dem herrſchaftlichen Forſtbeamten erjchojjen wird, 
wird für die Wilderer gegen die feudalen Bejiter des Jagd— 
rechts Partei genommen. Aber jo wenig die Not der jchlejijchen 
Weber jchon eine allgemeine Arbeiterbeivegung begründen 
fonnte, jo wenig erheben jich dieje Bilder über die jentimentale 
Daritellung eines rührjeligen anekdotiſchen Einzelfalles. Der- 
ſelbe Geijt aber, der Rethel feine einheitlichen hiſtoriſchen Kom— 
pojitionen in Darjtellungen von Mafjenizenen eingegeben hatte, 
hebt auch feine Totentanzbilder zu eremplarifcher Bedeutung 
der Beitereignijje empor. 

In den 50er Jahren würde man erwarten, eine Satire in 
höchſter Steigerung der malerijchen Mittel zu finden, dämoniſch, 
grotesf, wie bei Daumier, mit Auflöjung der Figuren in ge- 
ſpenſtiſche Schatten, in deren Silhouette fi) der ganze Haß 
oder die Bosheit des Karikaturiſten hätte niederjchlagen können. 
Menzels Jllujtrationen zu der Geſchichte Friedrichd des Gro— 
Ben von Franz Kugler Lajjen feinen Zweifel, daß er künſtleriſch 
Dazu fähig gewejen wäre. Aber er war zu ſehr Maler und 
Pofitivift, den da3 Vergangene und Gegenmwärtige, wie e3 iſt 
und ivar, interejjierte. 

So ijt er derjenige, der am entjchiedenften die Gefchichte in den 
imprejlionijtiihen Stil der 50er Jahre hineinführt, nicht um 
fie zu verflüchtigen, jondern um mit Hilfe imprejjionijtiicher 
Kunſt der Farben, Lichter, Atmojphäre fie mit der Stimmung 
zu umgeben, die jie unmittelbar lebendig madt. Er hat nicht 
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mehr nötig, das hiſtoriſche Ereignis zur Heinlichen Anekdote 
herabzumindern, Fürjten und Könige jentimental jpießbürger- 
lich aufzufajjen, um fie una nahe zu bringen. Das bejorgt jest 
die Lebendigkeit der Malerei. Bei Rethel wirkte die Wahrheit 
de3 gegenwärtigen Bildes al3 echte Vergangenheit, bei Menzel 
wird die Vergangenheit unmittelbarjte Öegenmwart. Kein Wun— 
der, daß e3 Szenen aus dem Privatleben eines Königs jind, 
die er am liebiten jchildert, dort, wo der Herricher ji) am 
menjchlichiten gibt, und des Königs, der in jeinem aufgeflär- 
ten Deſpotismus dem Bürgertum und Geijt und Freiheit mehr 
zugejtanden, als die, die nad) ihm famen. Die großen hiſtori— 
Ihen Leijtungen der Malerei der 50er Jahre find Menzel 
Bilder aus dem Leben Friedrich! des Großen. 

Gleich die Tafelrunde von 1850 zeigt Die ganze Überlegen- 
heit Menzel3 über jeine Zeitgenojjen, indem er nirgends ſich im 
Einzelnen und Akzeſſoriſchen Hijtorijch getreuer Nebenjachen ver- 
tiert, jondern alles auf die Verlebendigung des Geſamtfaktums 
dirigiert. Es ijt ein Rundraum und eine Gejellihaft im Rund- 
freis. Dieſe Gejellichaft tjt gruppiert wie von dem gejdhidtejten 
aller Regijjeure, der geübt ijt in der Kunſt der Hintergründe, der 
König in der Mitte zwiſchen zwei Säulen, und gejchidt in der 
Kunſt der Verteilung des Spiels, in der Mitte zu beiden Seiten 
linf3 der Redende, recht3 der zu ihm hörend Vorgebeugte. So 
verbindet jich alles. Born find zwei ſymmetriſche untereinander 
faujierende Nebengruppen untergebracht, denn e3 wäre lang- 
mweilig, alles auf einen Punkt zu dirigieren. Hier jtößt man auf 
einen genialen Kniff diefes Regiſſeurs. Die Rüdenfigur vorn 
würde den König verdeden, wenn jie jich nicht zur Seite legte. 
Menzel hätte fie bequem etwas nach recht3 jchieben können, 
dann wäre der König zu jehen geweſen. Sebt aber muß man 
auf ihn jehen. Fein iſt auch die Kunjt der Begleitung. Eine 
Zürlinie jchneidet gerade Hinter dem König durch, zwei La— 
faien jtehen Hinter ihm, ein dritter geht von Voltaire zum Kö— 
nig hin, an den Boltaires Apergu gerichtet ijt. Der Reichtum 
an feinen Tönen der Luft und Zimmerdbämmerung, an Farbe, 
Glanz diejer illujtren Gejellichaft, an Licht, das durch die weit 
geöffneten Türen ftrömt, iſt unendlich. E3 find alles Dinge, 
die Menzel und diefe Zeit um ihrer jelbjt willen auffuchte. 


A. v. Mn 1866 


Hier aber ſieht man den Erfolg des Malens um zu malen. Noch 
ein paar Jahre früher wäre das Bild ſo nicht möglich geweſen. 
Menzel aber verſchwendet jetzt. Man ſieht das nur mit neben 
dem, was doch die Hauptſache bleibt, dieſe Geſellſchaft, die wun— 
dervoll individualiſierten und lebendig an der Szene beteiligten 
Köpfe und vor allem die der Hauptbeteiligten, Voltaires und 
Friedrichs. Dort Servilität, Eſprit, Beweglichkeit, hier Fein— 
heit, Geiſtigkeit, Hoheit. Will man etwas von dem Geiſt, dem 
Wiß, der hier über den Tiſch jprüht, genießen, jo braucht man 
nur auf all das gejchliffene, dDurchjichtige, bligende Glaswerk 
auf der Tafel zu jehen. Das ijt annähernd fo geijtreich gemalt. 
Die Luft, die Farbe ijt entjprechend der hier herrjchenden gei— 
jtigen Temperatur fühl, grausjilbrig, ein blajjes, feines Blau 
und Hellviolett, das Bildformat ijt jteil. 

Auf dem Flötenfonzert (1852) ift die Temperatur warm, ein 
rötlicher Feuerton, der den Sinn gefangen nimmt, fat etivas 
drüdend, da3 Format ijt breit, lajtend. Denn ijt es jchon bei 
manchem vollendeten Künſtler nicht allen Teicht, Tange gute Mu- 
jif zu hören, wie viel weniger bei einem königlichen Dilettanten. 
Hier war e3 offenbar viel jchiwieriger, dem König in dieſer nicht 
gerade föniglichen Betätigung die Hoheit zu lajjen. Menzel hat 
e3 ganz erreicht. Diesmal mit einer fontrajtierenden Foliierung. 
Zwiſchen den beiden Weibsperjonen, der jungen, ganz jchmach- 
tenden, und der alten mit dem Rabengejicht, hätte es aud) ein 
Geringerer leicht, günjtig ins Auge zu fallen. Dann als Kontrajt 
— preußijch zu reden — die fchlappe Gejellichaft der Mufiker. Der 
König jteht läſſig und doch jtraff, er hat etwas Militärijches. 
Aber vor allem da3 Auge. In der Menzeljchen Zeichnung bleibt 
die3 Auge Doch immer da3 Auge des großen Königs, auch wenn 
e3 auf Notenpapier jieht. Alles geht wieder in einem genial dis— 
ponierten Raumganzen vor jich, jenem weiten Umfreis von Ber- 
jonen, der den König ifoliert und den Tönen Plaß läßt, jich aus— 
zubreiten. Die Muſiker, das Uninterejjantere, find zufanmenge- 
ballt und wirken al3 Maſſe. Jeder befommt ein Licht vor jich. 
Auf der andern Seite jißen die Zuhörenden, phyſiognomiſch ein- 
zeln durchgenommen, darunter prächtige Typen, wieder mit den 
Augen Gludjende im Hintergrund, der Haudegen und Kavalier 
vorn, wohlwollend und wie ein Rocher. Es ijt der günjtigfte 
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Moment im Stüd, den Menzel herausgegriffen hat. Alles 
laujcht, die Mufifer pafjen geſpannt auf, befonders der am Flü— 
gel. Der König hat allein das Wort. 

Es ift wirklich auffallend, wie Menzel immer alle malerijchen 
Mittel und Effekte ganz im Geift der Szene verwendet. Im drit- 
ten Bild, dem impreffioniftijchiten, ijt nur ein Augenblick ge— 
malt, freilich einer der jpannenditen. Friedrich der Große bei 
Lila, in die Gefellichaft feindlicher Offiziere Hineingeraten und 
jie mit feinem faltblütigen „Bon soir Messieurs“ überrumpelnDd. 
Es bleibt alles unklar, verhüllt von matt durchleuchtetem Dun— 
fel. Und doch, wie ijt die Raumbdispofition bewältigt, indem 
Menzel unten mit faft Iebensgroßen Figuren anfängt und doch 
die ganze Treppe, fait ein ganzes Stodwerf in3 Bild hinein- 
bringt. Die aufgeldite, jkizzenhafte, Feine einzelne Figur aus— 
führende Malerei ijt hier, wo alles drunter und drüber geht, 
völlig am Plate. Ein Tumult von angedeuteten Formen. Das 
Ganze jpigt jich auf eine Stelle zu, dort muß Klarheit werden, 
dort entjcheidet e3 jich, auf die Laterne. Und doch nicht. Da— 
neben wird jofort das grell beleuchtete jcharfe Profil des Kö— 
nig3 jichtbar, und der jcharfe Blid. Der König allein hat die 
fejte jichere Haltung, den Griff des Stodes preſſend. Alles 
andre taumelt durch die Szene, auch da3 Licht, treppab, trepp= 
auf, nad) vorn, zurüd. 

Ein Nachtſtück wie dies, ähnlich effeftvoll im Malerifchen und 
jpannend im Inhalt, aber im Format wie in der Darftellung 
von übermwältigender Großartigfeit, iſt Friedrich und die Seinen 
bei Hochkirch. Aus dem Dunkel des Dorfes eilen die friederizia- 
niſchen Soldaten herbei, aufgejchredt, in die Gefechtslinie ein- 
rüdend, durcheinander, wie e3 gerade fommt, die meijten bar- 
häuptig. Vor ihnen der grelle Schein ber brennenden Häu- 
jer, vor dem die Maſſe mit dunklen Silhouetten fteht. Mit nicht 
zu überbietender Anjchauungs- und Geſtaltungskraft ijt das 
vom Maler glaubhaft gemacht. Damit man aber nicht bei diejer 
fajzinierend unheimlichen Situation wie bei einer Feuersbrunft 
gierig jchauend ftehen bleibt, Löjen fich vorn lebensgroße Ein— 
zelfiguren los, die die Not der überrajchten Krieger demonitrie- 
ren, in der Kampfesfront Poſten zu fallen. Es jind Offiziere, 
und deshalb von bejonderem nterejje. Schon hier fragt man, 
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wer ſie wohl ſeien. Da aber erſcheint über ihnen, auf uns zu 
und gegen die Richtung der Vorwärtsſtürmenden hindurch— 
reitend, der König, mitten im Getümmel, vom Licht umflackert, 
das Geſicht verzerrt und ſtarr, die Haltung feſt. Und nun iſt es 
wieder unnachahmlich, wie Menzel, ohne die Bildeinheit zu 
zerſtören oder das maleriſche Leben des nächtigen Dunkels und 
der zerſpritzten Lichter zu unterbrechen oder auch nur in der 
Größe den König hervorzuheben, dieſen doch zum geiſtigen und 
körperlichen Mittelpunkt des ganzen Bildes macht. Wie die 
Soldaten ſich in dieſem Moment geſagt haben mögen, ſo redet das 
ganze Bild: „Er iſt da.“ 

Alle dieſe Bilder ſind in der Szenerie und in der Handlung 
impreſſioniſtiſch geſftimmt, in dem Feuerwerk von Lichtern und 
reflektierenden Gläſern oder der aufgeregten momentanen Si— 
tuation. Es begreift ſich, daß in dieſem Jahrzehnt dieſe Bilder 
ſolches vollkommene Leben, ſolche Wirklichkeit bekommen konn— 
ten und ſolche Geſchloſſenheit, Einheitlichkeit, daß auch nicht ein 
Ton falſch iſt und herauszuhören. Und dennoch iſt der Eindruck 
nicht rein lyriſch, ohne das hiſtoriſche Wiſſen bleiben die Bilder 
noch faſzinierende Eindrücke, aber ſie ſind nicht mehr ganz ver— 
ſtändlich. 

Das letzte Bild aber iſt nicht nur der Höhepunkt dieſes friede— 
rizianiſchen Zyklus, ſondern des Geſchichtsbildes der 50er Jahre 
überhaupt, ſowohl nad) Seite der Maſſendarſtellung in erreg- 
ten Momenten wie nach Seite der pſychologiſchen Charafteri- 
jtif. Sucht man ein Gegenjtüd in der Gejchichte der Kunſt, jo 
ijt es Rembrandt3 Nachtwache, die eine ähnlich fajzinierende 
malerijche Behandlung mit individualijierender Herauslöjung 
einzelner Perjonen aus der Menge verbindet. Und wenn die 
Nachtwache vielleicht durch die tiefe Jarbe und die überlegte 
Kompofition mehr berüdt, jo ijt das Menzeliche Bild durch das 
Iprühende Leben überlegen. Bei Rembrandt iſt mehr äußerliche 
Poſe. Ein Rätjel aber in beiden Bildern bleibt immer, wie e3 
möglid) war, den ganzen Reichtum malerijcher Feinheit der 
intimen Runjt in jo großem Format zu entfalten, ohne an 
einer Stelle leer oder Hleinlich zu werden. 

Wo aber der dem düfteren Kolorit der 50er Jahre entjpre- 
chende Stimmungsreichtum in rein malerifcher Beziehung fehlt, 
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und die Szene ſich am hellen Tag abipielt, da fommt trotz glän⸗ 
zender pſychologiſcher Charakteriſtik und Zuſpitzung auf mo— 
mentane Gefühle doch leicht etwas vom Geiſt des Anekdotenbil— 
des hinein wie in dem Bilde Friedrich der Große auf Reiſen. 
Man achtet bei der Fülle intereſſanter Phyſiognomien noch zu 
ſehr auf die Einzelmotive. 

Auch iſt die unglaublich lebendige Vergegenwärtigung des 
Hiſtoriſchen dem traditionell Monumentalen nicht günſtig. Wo 
wir gewohnt ſind, überlieferte Inhalte geſchichtlichen oder re— 
ligiöſen Inhaltes ins Übermenſchliche oder Typiſche geſteigert 
zu ſehen, da ſtößt uns die Gegenwärtigkeit ſolcher Geſtalten 
wie unſeresgleichen zurück, und die mimiſche Lebendigkeit er— 
ſcheint uns wie oft bei Rembrandt als Grimaſſe. Das iſt der 
Fall in Menzels bekanntem Bilde, wo Jeſus als hübſcher jüdi— 
ſcher Knabe zwiſchen den mit Händen und Fingern redenden 
jüdiſchen Schriftgelehrten wie eine Szene aus dem Ghetto einer 
modernen Großſtadt gemalt iſt. In einem Bilde, Friedrich der 
Große bei Leuthen — der König lebensgroß, umgeben von den 
ebenfalls lebensgroßen Geſtalten ſeiner Generäle, wuchtigen 
Figuren in einer großartigen monumentalen Kompoſition — 
ſcheint dieſe ausſchließlich figürliche Monumentalität nicht in 
Einklang zu bringen geweſen zu ſein mit der feingeiſtigen Cha— 
rakteriſtik der Geſichter, auf die es Menzel ankam, indem in 
jedem Geſicht der Eindruck der Worte Friedrichs ſich ſpiegeln 
ſollte, daß jeder ihn verlaſſen dürfe, ohne daß er ihm darüber 
Vorwürfe machen würde. Aber man überſieht jetzt zwar wie 
von einem erhöhten Standpunkt die ganze Gruppe und ſieht 
jedem ins Geſicht, aber man ſieht die Geſichter ſelber nicht. 
Menzel hat ſie zerkratzt, und man möchte meinen, weil er den 
Zwieſpalt zwiſchen der monumentalen Kompoſition und der 
intimen pſychologiſchen Charakteriſtik geſpürt hätte. Immerhin 
iſt Hier eine der größten Kompoſitionen Menzels Fragment ge— 
blieben, eine Ruine, die wenigſtens vor fünftigem Ausbau be= 
wahrt bleiben möge. 

Das Eiſenwalzwerk (1875) führt uns inhaltlich ſchon aus 
diejem Kreije hiſtoriſcher Aktionen heraus, und jpätere Be— 
tradhtungen werden zeigen, daß in diejer Hinneigung zu dem ge— 
genmwärtigen Leben jchon eine andre Gejinnung und das Wol- 
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len einer neuen Generation fühlbar wird. Künſtleriſch iſt Men- 
zel hier noch der Alte; in der Kompofition des Lichtes, der 
Majjen, der Raumbdispofition. Um ein zentrales Feuer ijt 
prachtvoll Har im Räumlichen und mit Fräftigfter Plajtik in 
den Figuren der Kreis der hauptbejchäftigten Arbeiter gefügt. 
Die Hauptfigur, der Mann, der mit über den Kopf erhobenem 
Arm die Zange jperrt, enthält jo viel Plaftik, daß hier Meunier 
vorweggenommen ijt. Nach den Seiten geht e3 dann mit Hilfe 
von neuen jchwächeren Lichtherden zu Nebenmotiven, die, alle 
noch Fräftig und Elar herausgearbeitet, doch nicht dem Haupt— 
motiv jchädliche Konkurrenz machen. Das ganze Bild zerfällt in 
zwei Zonen, die wie mit dem Lineal gezogen gejchieden find. 
Unten die feurige, erhißte, brennende, oben die fühle, graue, 
luftige, wo die Dämpfe abziehen. Das Bild it in der Kompo— 
jition dem feinſten Bilde, der Tafelrunde, verwandt. Und e3 
it erjtaunlich, wie Menzel hier den jprödejten Stoff, Stangen, 
Räder, Kräne, Röhren, Taujende von Einzelheiten zufammen= 
befommen hat, noch jo fledig, malerijch reich, daß das Getöfe 
Getöſe bleibt, aber doch jo jtreng fomponiert, daß e3 eine Har— 
monie wird, ein Rhythmus. An einer einzigen Stelle macht 
jih eine Störung bemerfbar, bei der aus dem Bilde heraus- 
jehenden Frau, die dem Mann das Efjen gebracht hat. E3 
ſcheint faſt ein Wit des alten Weiberfeindes Menzel, dab es 
gerade eine Frau jein muß, die jtört. Um den Geijt diejes Bildes 
zu verſtehen, darf man nicht mit jentimentalen Worten kom— 
men, wie „Hohes Lied der Arbeit”. Die Szene, die jich hier 
abjpielt, ijt nicht anders gejehen, al3 Rubens einen Löwenkampf, 
eine Amazonenjchlacht malt: mit der Freude an der Dramatif, 
der Kraft de3 Ereignijjes. In jpäteren Bildern, two er fich mehr 
bejchränft, einen gegebenen Anblid fejtzuhalten, wo er natür- 
licher wird, hat Menzel, der große Realijt, die Höhe diefer Bil- 
der nicht mehr erreicht. Man kann das Wort Realiſt gelten 
(ajfen, wenn man dabei an Shafejpeare denkt. Denn in allen 
diejen großen Werfen ijt Menzel Dichter und Künitler. 

Die ganz ungeheure Xebendigfeit, mit der diejfe Szenen vor 
una hintreten, der weiche Glanz, der doch nie prunft, ſondern 
jtet3 der Sache dient, der Fleiß, mit dem hier feinjte Verhält- 
nijje aufgefaßt find, bemeijt, wie jegensreich die Handwerklich— 


160 V. Die iluftrative Malerei der Biedermeierzeit 


feit in den 30er Jahren war. Das Jahrhundert der Technik 
fing an Früchte zu tragen. Das Eijenmwalzwerf aber meift 
darauf hin, wie jich das Jahrhundert der Technik zum Jahr— 
hundert der Induſtrie entwidelt, einer Lebensverfajjung, die 
in ſich Kräfte genug zeitigt, die niederjten Stufen des Lebens 
zum Gegenſtand der Monumentalkunjt zu machen. 

Das Fazit aber diejer Entwidlung der Monumentalmalerei 
in diejer ‘Periode, der Hijtorijch erzählenden, Liegt klar zutage. 
Obwohl in der malerijchen Darjtellung und Menjchlichkeit der 
Auffaffung dieſe Bilder leichter zugänglich find, als die Ideen 
und Repräjentationen der Monumentalmalerei früherer Beis 
ten, jind jie doch weniger unmittelbar wirkſam, weniger popus 
lär, weil ihnen im Inhalt das fehlt, was zu jeder Monumental=- 
malerei gehört, die Tradition, der überzeugende, nicht im Ein— 
zelnen, jondern im Bemußtjein des Volkes lebende Gehalt, 
ber jchon in diefer Phantaſie des Volkes Form und Geftalt ge— 
wonnen hatte. Das, wa3 man jest illujtrierte, war ein Inhalt, 
der auf Bildung rechnete und dem Zufall oder der Mode ange- 
hörte, e3 war Privatjache. Auch jegte es mehr ein Wifjen vor— 
aus, als da3 Gefühl der Verehrung. Deshalb fehlt auch den Hi- 
ſtoriſchen Themen die Notwendigkeit, die zur Vergegenwärti— 
gung im Bilde drängt. Das Wort genügte ſchon vollſtändig 
zur Schilderung deſſen, was das Bild illuſtrierte. Deshalb iſt 
das, was in dieſen Bildern wirkſam iſt, nicht die Monumen- 
talität, jondern, was auch an einem allgemeinverftändlichen 
Gehalt rein al3 Malerei, ald Darjtellung, unterhaltend und 
augenerfreuend gewirkt hätte, al3 Genre, tatlräftiges Geſche— 
hen und piychologijch vertieftes Leben. Was aber illuftrativ an 
diefen Bildern war, ein Wiſſen vorausjegend, prüjentierte ſich 
am beiten in unmittelbarer Verbindung mit dem Tert, als 
Buchſchmuck, denn der allgemeine Inhalt war verloren gegan- 
gen, eine Unterjchrift mußte ihn erjegen. So war die Monu- 
mentalfunjt in Sorm und Inhalt um einen Schritt weiter dem 
Verfall entgegengeführt. Was von ihr noch lebte, waren rein 
äußerlich das Format, gewijje deforative wandſchmückende For- 
men und die illuftrative Tendenz. Gerade leßtere aber bewies 
am jtärkiten die Unmöglichkeit einer Monumentalkunft in einer 
Beit, der die Tradition nichts, der Yortjchritt alle wurde. 


Verfall des Monumentalen. Das repräjentative Porträt 161 


Stärfer al3 die vorangegangene Epoche krankt diefe an dem 
Widerſpruch, technijch bereit3 alle Mittel für eine Malerei um 
der Malerei willen in der Hand zu haben, jie aber im Dienſt 
herfömmlicher, unmalerijcher Aufgaben verwenden zu müjjen. 
Vergleicht man die Entwidlung der illujtrativen Kunſt der 
30er bi3 50er Jahre mit der Entwidlung der Monumental- 
funjt vom Ende des 18. und Anfang des 19. Jahrhunderts, jo 
muß e3 auffallen, wie jehr das repräjentative Porträt gegen- 
über dem des 18. Jahrhunderts zurüdtritt. Etwas wie die noch 
mit den Reizen der zurüdhaltend gewordenen Geſchmackskunſt 
de3 18. Jahrhunderts ausgejtatteten klaſſiziſtiſchen Bildniffe oder 
die Fraftvolle Berjönlichkeitsdarjtellung des Empire findet man 
in dieſer Zeit faum. So reizvoll die kleinen, intimen Bieder- 
meierporträt3 jein können, jobald das Format wächſt und die 
Abjicht der Perjonen, zu repräjentieren, jich aufdrängt, werden 
die Bilder faſt Karikaturen, und die Perjonen find in Gefahr, 
jich Lächerlich zu machen. Wenigjtens in den 30er Jahren. Da 
jind auch im repräfentativen Porträt Frauen- und Rinder- 
porträt3 die bezeichnenditen Repräfentanten der Borträtmalerei. 
Künjtler wie Magnus (1799—1872) und Franz Xaver Win- 
terhalter (1806—1873) find in erfter Linie als Frauenmaler 
befannt. Und ein Samilienbild von Carl Begas d. A. (1794 bis 
1854), da3 uns am jchnelliten über die Art diefer Bilder auf- 
Härt, zeigt ung drei Frauen, die Mutter zwijchen ihren Töch- 
tern. Das Format, die Teilung der Bildfläche, die Großfigu— 
rigfeit, da3 gejtellte Arrangement und die falte, plajtijch por— 
zellanen wirkende Behandlung verraten die Abjicht, ind Monu— 
mentale zu gehen. Aber dem mwiderjpricht jchon die Charafterijtif 
der Perjonen. Die Mutter lieft in einem Buch, die Töchter 
Ichmiegen ſich an jie mit jüßlich zärtlichem Blid. Die Berjonen 
ind im großen Staat, mit eigens für dieje Porträtierung wie 
für eine große Gejellichaft zurechtgemadter Friſur. Aber das 
läßt an die intime, die Perjonen verbindende Situation erjt 
recht nicht glauben. Wie hübſch ift Dagegen das Jamilienbild mit 
des Künſtlers eigner Yamilie, ein Kleines Biedermeierinterieur- 
bild, der Vater mit der Pieife, die Mutter mit der Handarbeit 
und alle im Hausfoftüm und in ungeziwungenen Bewegungen. 
Eine gewijje Empirefteifheit erhöht nur den Reiz des Bildes. 
Hamann, Die deutſche Malerei. I 11 
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Derjelbe Kontraft zwiſchen den Heinen genrehaften und großen 
repräjentativen Bildern fiel ja bei allen Meijtern der intimen 
Biedermeierfunft auf, bei Waldmüller wie bei Krüger und 
Wasmann. 

Das Geſellſchaftskoſtüm der Frauen der 30er Jahre ſcheint 
die Einzelheiten der fejtlichen Kleidung aus dem Rokokokoſtüm 
entnommen zu haben und ijt wohl jchon eine Errungenschaft 
des Konventionalismus der Rejtaurationdzeit. Das ſtark Ge- 
ſchnürte, der Kontrajt enger und gepreßter Formen zu bauſchi— 
gen und ausladenden, die reiche gefünjtelte Frijur find Pikan— 
terien, die das Rokoko entwicdelt hat. Aber wie hat die Bieder- 
meierzeit da3 Kojtüm verändert! Die gejchnürte Taille be» 
fommt einen Gürtel, der für ein loderes Gewand Sinn haben 
würde. Schultern und Brujt jind entblößt, aber dort, wo für 
das Rokoko der Reiz des Ahnenlaſſens anfangen würde, ſchnei— 
det mit harter Linie ein panzerartiger Bruftbejat das Dekollete 
ab. Die großen Puffärmel trennen die Arme vom Körper, 
weil eben dem Naturalismus der Zeit entjprechend, jeder Teil 
der Kleidung für fich gejchneidert ift, ohne Gefühl für Rhyth— 
mif und Kontraſte im ganzen. Auch die Frijur, die auffteigend 
im Knoten endigt und über die Ohren fich in NRingeln legt, 
ähnelt der Rokokofriſur. Nur aber jind die Haare ganz ehr- 
pufjelig glatt gejtrichen und gejcheitelt. Und ſowohl der Knoten 
wie die Ringel auf den Ohren jind fauber mit Schleifchen durch— 
flochtene Zöpfe. Dazu die ungefügen Hals- und Kopffraufen, 
die Bänder und Schleifen, eine Fülle geſchmackloſer Eingel- 
heiten, bei denen man die Mühe bewundern foll, die dieje, 
Frauen auf ihre Herftellung und Sauberhaltung verwendet ha= 
ben. Das große Format, die fein Tüpfelchen unklar lafjende 
Malerei jtellen natürlich alle Ungejchidlichkeiten diejer Leute 
erjt recht bloß. In diefe Tracht werden nun auch die Kinder 
hineingejtect, auch da3 an die Kunjt des 17. und 18. Jahrhun— 
dert3 erinnernd, nur daß man bei den kurzen Kinderfleidern in 
einer äußerjt geſchmackloſen Weiſe noch die weiß gewajchenen; 
Hoſen weit herausfehen läßt, wie in einem Rinderporträt von 
Sulius Hübner (1806—1882). Wie niedlich jtand dagegen noch 
die ungeziwungene Empiretracht den von Schick gemalten Schwe— 
tern Humboldt. Troß der erwachſenen, die kindlichen Bewe— 
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reifen Blid und die repräjentative Gebärde des 18. Jahrhun- 
dert3, jondern höchſtens die ſüßliche Kindlichfeit des Kinder- 
genre3 der Zeit. Oder aber man jieht ihnen die Angſt an, jich 
nicht rühren zu Dürfen, um nur gar feinen led in die frijch ge- 
wajchenen Kleider zu machen, wie auf einem geradezu Herzbe- 
Hemmung verurjachenden Bilde zweier Mädchen von Rauſch. 

Wie oft, wird auch jegt die italienische Schönheit als Ideal— 
typu3 der Frau im Bilde verherrlicht. Aber man fennt die 
Stalienerinnen aus der Biedermeierzeit. Dorfmädchen aus der 
Campagna in bunter Tracht, linkiſch in den Gebärden, ſüßlich 
im Blid, ohne jede römijche Gravitas. Auch die jtrengite 
Zeichnung überwindet da nicht den bunten Eindrud von Leuten, 
die man auf dem Jahrmarkt anjtaunt. 

Das repräjentative Männerbildnis von Begas und ber an- 
dern Biedermeiermaler, das an jich weniger charakterijtijch 
für die 30er Jahre ift al3 die Frauenporträts, wirkt nicht jo 
farifiert, da die Männertracht einfacher ijt. Doch entbehren 
auch hier der mantelartig gebaujchte Frad und die Vatermörder 
als offizielle Einjchnürung des Haljes nicht einer gewiſſen alt— 
päterijchen Komik. Die Charafteriftif der glatten Gejichter geht 
immer auf den Ausdrud jchulmeijterlicher Bonhomie, der nad) 
dem heroiichen Typus der Empirezeit bejonders auffällt. Das 
Bildnis des Kunjthändlerd Dominik Artaria, von W. H. Schle- 
finger 1836 gemalt, demonjtriert vorzüglich dieſe Art. 

In den 40er Jahren wird auch die repräfentative Menjchen- 
darjtellung freier und harmonijcher, ſowohl durch die jchlichtere 
mürdigere Tracht und den offenen Ausdrud der Perjonen mie 
Durch Die weichere und tonigere Haltung der Bilder. Die Figu- 
ren verbinden jich mehr mit dem Hintergrund und fcheinen mehr 
in ihrem Milieu erfaßt, zuweilen, wie in Aſhers fchönem Bilde 
Jenny Linds, werden e3 reine Interieurbilder. Dadurch werden 
diefe Bilder jympathifcher, aber nicht monumentaler. Sienähern 
jich der intimen genrehaften Kunſt der Zeit, wie ja andrerjeit3 
auch das ohne jede repräjentative Gebärde dargejitellte Porträt 
jegt infolge der einheitlicheren Behandlung immer mehr ein 
großes Format verträgt. Die Grenzen zwijchen monumentaler 
und intimer Borträtdarjtellung verwiſchen jich, wenigſtens im 
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Frauenbildnis, für das die Bilder von Magnus aus den 40 er 
Jahren und auch jpäter noch bezeichnend jind. 

Wohl aber finden ji) in den 40er Jahren, deren männ- 
licherer Geilt aus Rethels Geſchichtsbildern befannt ijt, Anſätze 
dazu, aud) einen Männeridealtypus zu Schaffen, und zwar außer 
bei Rethel jelbjt, bei ihm nahejtehenden Künjtlern wie Carl 
Stahl (1824—1848) und Niederee. Es iſt ein großer breiter 
Kopf mit fräftigem Haupt» und Barthaar, blond und blau- 
äugig, mit gefunder rötlicher Gejichtäfarbe, ein ausgejprochen 
national gemeinter Typus, teutonijch, wie die VBerförperung 
des burjchenjchaftlichen deals. Er unterfcheibet jich jehr von 
der fosmopolitijhen Allgemeingültigfeit und Schärfe des Em- 
piretypus. Eine gewiſſe barbarijche Kraft, etwas Urgermani- 
ſches läßt darin das rechte Gegenjtüd zu dem lapidaren Ge— 
ſchichtsſtil Rethels oder zu Leſſings Landichaften mit den hijto- 
riihen Eichen erkennen. Diejes Unzeitgemäße, Urtümliche 
nimmt diejen Köpfen aber auch ihre vorbildliche und repräjen- 
tative Art. Sie lenken den Blid zu jehr in die Vergangenheit 
und auf das Gejchicht3bild, wo fie erjt ihre Bedeutung gemwin- 
nen. Doc finden wir auch im Porträt, beſonders im Künſtler— 
porträt wie dem Dreierbild der Maler Lejling, Sohn und Hilde- 
brandt von Julius Hübner und dem des Hamburger Künſtler— 
vereins von Günther Gensler, beide vom Anfang der 40er 
Sahre (1839 und 1840), dieſen teutonifchen Einjchlag. 

Der Stil der 50er Jahre mit der piychologiichen Bereiche- 
rung und Verlebendigung hat nur noch jtärfer die Ent» 
monumentalijierung des Porträt3 zum Stimmungsbild oder 
piychologiichen Ausdruckskopf auch im großen Format bewirkt. 
Bei zwei Malern aber, die an jich, der eine als international 
gebildeter Hojmaler, Franz Zaver Winterhalter (1806— 1873), 
ber andere ala geborener Kavalier und vielleicht polniſchen Ge— 
blütes, Ferdinand von Raysky (1807—1890), eine Ausnahme- 
ftellung in der Zeit einnehmen, hat die zunehmende malerijche 
Verfeinerung und Verflüſſigung auch dem Ausdrud gejellichaft- 
licher Eleganz immer mehr Freiheit verjchafft. Beide halten fich 
verhältnismäßig fern von der Verfimpelung der Biedermeierzeit. 
Iſt Winterhalter auch im Ausdrud der Nobleſſe in frühen, fteif- 
linigen und jteifpofierten Porträts feinen Beitgenojjen über- 
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legen, ſo gewinnt er doch erſt durch dieſelbe maleriſche Kultur, 
die Menzel zu lebendigſter Schilderung ſeiner in der Rokokozeit 
ſpielenden Geſchichtsbilder führte, die Freiheit, Leichtigkeit und 
Grazie in der Darſtellung vollendeter Geſellſchaftsdamen. Oft 
genug kommt er damit den beſten Porträts des ausgehenden Ro— 
kokos des 18. Jahrhunderts nahe, nur iſt die Malweiſe derber 
und ſolider, nicht von jener matten und beſtäubten Grazie der 
Louis⸗Seize-Maler. Auch durch eine gewiſſe mädchenhafte Zu— 
rückhaltung oder eine geſteigerte Geiſtigkeit verbürgerlichen dieſe 
Porträts und erſetzen die konventionelle Geſellſchaftlichkeit durch 
den Charme individueller Beſeeltheit. 

Ferdinand von Rayskys angeborene Eleganz hat mit der flot— 
teren Technik der 50er Jahre auch noch an Schmiß und Verve 
gewonnen. Er hat in der verſchmolzenen Technik der 40 er Jahre 
und mit jehr zurüdhaltender Farbe den männlichen Typus des 
vollendeten Salonmenjchen herausgebildet. Wir würden uns 
auch bei ihm in das 18. Jahrhundert und in die Zeit von van 
Dyhck zurücdverjegt fühlen, wenn nicht eine gewijje pedantijche 
Strenge in der arijtofratifhen Haltung und eine gewijje ge- 
bügelte Eleganz der Kleidung eine biedermeierifche Note von 
Offiziöfentum und Diplomatenbureaufratie hineinbrächte. Ver— 
gleicht man da3 befannte Bild des Domherrn von Schröter aus 
den 40 er Jahren mit dem de3 jungen Grafen von Einjiedel von 
1855 aus der Nationalgalerie, jo jehen wir, wie die freiere Tech— 
nik auch dem ariftofratijchen Wejen eine freiere, ungezwungenere 
Haltung und unfonventionellere, lebhaftere Geiſtigkeit mitteilte. 
Da3 aber, was an Rayskh bejonders auffiel, die flotte Technik 
jeiner in den 40er Jahren fraus und verſchwimmend gemalten 
Landſchaften oder der ganz breit, wie momentan hingejtrichenen 
jpäteren Tierſtücke, verblüfft mehr, als e3 eigentlich bedeutet. 
Es ijt mehr eine kuliſſenhafte Breite des Vortrags wie in den 
Werfen der Engländer des 18. Jahrhunderts als eine der Stim- 
mung de3 Gegenſtandes angepaßte und durcdhlebte impreſſioni— 
ftiiche Technik. Darin ift Rayslky ein Gegenſtück zu dem Wiener 
Fr. von Amerling. 

Aber weder Winterhalter noch Raysky bedeuten in der Zeit 
jo viel, daß wir in ihren Werfen den offiziellen Porträtſtil wie 
im Hajjizijtiichen Borträt des 18. Jahrhunderts Iefen müßten. Der 
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Geiſt des 18. Jahrhunderts Lebt in ihnen weiter, aber jo, daß wir 
deutlich fühlen, wie die von ihnen gejchilderte Gejellichaft bei— 
jeite fteht, und deshalb auch das repräjentative Auftreten ſchon 
jtarf mit dem Charakter ſpröder Rejerve durchſetzt iſt. Die bür- 
gerliche Kunſt aber hat feinen wirklich allgemeingültig geworde— 
nen Charaftertypus wie in der Zeit Runges aufzuweiſen. Die 
30 er bis 50er Jahre jind nicht die Zeit der großen Perſönlich— 
feiten. Nicht die Einzelperfon, jondern Geſchichten und Geſchichte 
jind das Feld der Monumentalkunft der Biedermeierzeit. Das 
wird erjt wieder anders in den Jahren, deren größtes politifches 
Monument die Reichsgründung ijt, in der Gründerzeit. 


VI. Die Malerei der Gründerzeit, 


1. Rultur und Malerei der 70er Jahre. 


Haft allgemein Furfiert die Anjchauung, daß jich mit dem Er— 
ringen der Reichseinheit nicht die Wünfche und Hoffnungen er— 
füllt hätten, die man in bezug auf eine große deutjche Kultur 
daran zu knüpfen jich berechtigt glaubte. Denn die politifche 
Tat als ſolche wie ein Monument aus der Vergangenheit zu 
empfinden, an dejjen Größe jich die heutige Generation auf— 
zurichten vermöchte, iſt man von jeiten der äſthetiſch interejfier- 
ten Modernen faum imjtande. So jieht man in den 70er Jah— 
ren die Gründerzeit, die Deutjchland reich und mächtig hat wer- 
den laſſen, aber im Sinne eines veräußerlichten, die innere 
Herzens- und Geiltesbildung vernacdjläjligenden Induſtrialis— 
mu3. Der heutigen Stimmung entjprechend richtet jich die Kri— 
tif vor allem gegen die Leijtungen der Kunſt jener Beit, bejon- 
der3 gegen die Architektur, die nicht3 war ala eine Nahahmung 
alter Stile der deutſchen Renaijjance. 

Aber man wird das Urteil revidieren müjjen, wenn man id) 
erjt einmal klar gemacht hat, daß in bezug auf Stilnadah- 
mung aud) die Hajffiziftiichen Hotel3 unferer verfeinerten Rei- 
hen den Renaijjancepaläften der Gründer nicht3 nachgeben, 
und daß nur das Lebensgefühl ein andres ift, hier raufchend, 
fraftvoll, nad) außen drängend, allem Feitlichden und Gejelli- 
gen hingegeben und prunfend mit feinem Beſitz, dort leiſe, ver- 
feinert, ſich abſchließend, das Haus ein Trejor, in dem ein 
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Sammler ſeine koſtbaren Schätze verbirgt. Ob wohl je einer die 
Spannung empfunden hat, wenn in Böcklin-Memoiren der 
waghalſigſte der Gründer, Stroußmann, als Käufer Böcklin— 
ſcher Bilder auftritt? Und hat man ſich je klargemacht, daß 
die großen Bilder Böcklins, die in unſern zartgeſtimmten Räu— 
men vergebens Platz ſuchen, in jenen Renaiſſanceräumen ein 
Leben gewinnen und mit ihrer Farbe prunken können, daß 
Feuerbachs Gaſtmahl eine gemalte Wand aus jenen Paläſten 
darſtellt, und daß der Kampf gegen Böcklin, den ein Vertreter 
modernſten Kunſtgefühles mit Leidenſchaft geführt hat, nur ein 
Ausdruck unſrer Verſtändnisloſigkeit gegenüber den 70er Jah— 
ren iſt? 

Das iſt freilich richtig. Für das, was in der letzten Zeit wer— 
den wollte, iſt die Kultur der 7Oer Jahre kaum eine Förderin 
gemejen, jie ift zu jehr ein Abſchluß, in jich jelbit etwas, zum 
Teil mit Formen, die vergangenen Lebensverfajlungen ent- 
jprechen, einem arijtofratijch-herrjcherlihen Bewußtſein und 
öffentlich raufchender Gejelligfeit, aber Doch getragen von dem 
modernen Element der $nduftrie, jeiner organijatoriichen Wil- 
lenskraft und dem volfstümlichen Charakter, auch herrſchend 
mit der Arbeit verbunden zu jein. Es ijt ein bürgerlicher Ge— 
Ihmad großen Stils. Allzu Leicht denkt man bei Gründerzeit 
nur an die Auswüchſe dieſer Kultur, bejonder3 in der demokra— 
tiichen Verallgemeinerung, der fie bald anheimfiel, man denkt 
an Mafart und all die Auswüchſe einer plebejifch vordringlichen 
Gefinnung und vergißt, daß die größten Namen in der Ge— 
ichichte der Malerei des 19. Jahrhunderts, Böcklin, Feuerbach, 
und einer zweiten Generation, H.v. Marées, Leibl, Thoma, 
ihr angehören und von dem Geiſte diefer Zeit befruchtet find. 
Wagners größte Gedanken, Nietjches Ideale find aus ihren 
Boden erwachſen. Nicht was fie ung zu bieten vermag, jondern 
was fie in jich geweſen ift, müjfen wir fragen: die größte Beit 
des 19. Kahrhundert3. 

Ihre Signatur ijt nicht ſtilles Wirken zurüdgezogener Indi— 
bibuen, fondern Hinaustreten an die Öffentlichkeit, die poli— 
tiſche Aktion. Sie ift die Zeit der großen Parlamentarier. Das 
gibt den Werfen der Geiſteswiſſenſchaft den rhetoriichen Cha- 
rafter. Das Pathos herrſcht in Wiſſenſchaft und Kunſt. Treitjch- 
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fe3 Deutjche Gejchichte redet mit Donnerworten. Die Philo- 
fophie eines Eugen Dühring iſt kämpfend und jtreitend, und 
Nietzſches Schriften find wie politiiche Bamphlete, mit dem 
Hammer philojophiert. Selbit die Mufif eignet jich diefen Cha— 
rafter an in Leitmotiven, die wie Signale jehmettern. 

Daher denn auch in der bildenden Kunſt das Rhetoriſche, 
das Aufdringliche in gehäuftem Schmud, prunfender Farbe und 
üppiger Menjchenpradht. Dieje Kunjt braucht da3 monumentale 
Format, denn jie wendet jich nicht an den einzelnen, jondern 
an die Öffentlichkeit, deren bejtimmtere Form meijt die einer 
etwas lärmenden, genußfreudigen Gejelligfeit zu fein pflegte. 
Eine Art von Theater, von öffentlicher Aufführung ftellen die 
großen Bilder Pilotys, Feuerbachs, Böcklins, Gebhardt3 dar. 
Die Maler brauchen große Wände, und fait alle Großen die» 
jer Zeit haben nach folchen verlangt oder jie auch befommen, 
Bödlin in Hannover und Bajel, Feuerbach in Wien, Gebhardt 
in Lokkum, Marses in Neapel. Und Makarts Riejenleinen- 
wände jind auch Wände, Fresken mit Mitteln der Ölmalerei. 
Wie bei Wagner die menjchlihe Stimme vergewaltigt wird, 
jo denten auch die Maler orcheitral, am konſequenteſten, wenn 
auch am äußerlichiten Mafart. Die Berwandtichaft mit der 
jtrengen religiöjen Monumentalfunjt zeigt ſich befonder3 in der 
Borliebe für die Form des Triptychons bei Bödlin und mehr 
noch bei 9. v. Marées, für den e3 das Hauptproblem bildne=- 
riicher Geſtaltung wird, in einer Zeit freilich, in der der Geift 
ſchon ermattete und feierlicher gejtimmt wurde. Dennod war 
nicht die Religion, fondern man jelber da3, wa3 man ernit 
nahnt. 

Die 70er Jahre aber jind die Zeit der großen Perſönlichkei— 
ten, beherrjcht von Bismard3 erhabener Geitalt. Deshalb exi— 
jtiert auch für jie fein Sammelname mie für die Romantif, die 
Nazarener, oder heute den Impreſſionismus. Nicht die Rich» 
tung, jondern die jtarfen Perjönlichleiten find da3 Hervor- 
jtechende, Bödlin, Feuerbach, Lenbach, H.v. Marées, Leibl, 
Thoma, die alle eine ganz perſönliche Note haben, hinter der 
das Gemeinſame faſt ganz zurücktritt. Wer wäre ſich bewußt, 
daß Böcklin und Leibl in allem Formalen eng zufammengehö- 
ren, da fie doch jelber nur das Antipodifche in ſich ſahen. Men— 
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zel ijt in diefem Jahrzehnt noch mit ganz großen Schöpfungen 
beteiligt, wie dem Eiſenwalzwerk. Auch die deutſche Kunſt— 
geichichte hat ihre bedeutendite Perjönlichkeit, Carl Juſti, aus 
diejer Zeit empfangen und die biographiiche Methode, alles, 
was in der Zeit und neben dem Künjtler vor jich ging, der Be- 
deutjamfeit der künſtleriſchen Perſönlichkeit al3 Folie dienſtbar 
zu maden. Die Kunjtgejchichte, die noch eben Jacob Burdhardt 
eine geniale Zufammenfajjung einer ganzen Zeit, der Re— 
naijjance, unter einen Gejamtbegriff verdankt hatte, wird jet 
Heldenverehrung. Juſti wählt jich Velasquez al3 Helden. Da- 
neben beherrjchen Raffael und Michelangelo da3 funjtgeichicht- 
liche Intereſſe. Und aus den 70er Jahren heraus hat Niegjche 
da3 Ideal des Übermenjchen, der Herrennatur dem andringen- 
den Sozialismus der 80er Jahre entgegengehalten, ein deal, 
in dem jich wie in der Kunſt der Zeit alte Formen des Ariſto— 
fratismu3 mit modernem Gehalt der geijtigen Perjönlichkeit 
eigentümlich miſchen. 

Die Künſtler fühlten jich auch jelbit al3 Herren. Wenn auch 
nicht alle wie Lenbach jchloßherrlich in einem Palajte wohn- 
ten, wo ſie Fürſten bei jich zu Gajte hatten und mehr al3 der 
Hof den Mittelpunkt der Rejidenz bildeten, ein jtolze3 Sou— 
veränitätägefühl beherrichte jie alle. Bei Bödlin ijt es der 
Freiheitädrang eines feine Kunjt über alles jtellenden Schöp- 
ferö, bei Feuerbach nimmt e3 leicht die Form verleßter Eitel- 
feit an, und bei 9. v. Marées bildet jich eines der ſeltſamſten 
Berhältnijje zwiſchen Mäcen und Künſtler aus, der von jeinem 
Gönner Vohltaten etiva in einer Weije entgegennimmt, wie ein 
Fürft die Apanage von dem Bolf, da3 er beherrſcht. 

Der Sammelname aber, den wir für dieje Zeit der Berjön- 
lichkeiten wählen, den der Gründer, ijt leider jehr in Verruf 
gefommen und jollte doch ein Ehrenname werden. Denn alle 
jene großen Schöpfer waren in ihrer Art Gründer, von Bis— 
mard dem Reichsgründer angefangen. Nietzſche wollte eine 
Gemeinde und einen neuen Glauben gründen, der Philoſoph 
jollte Prophet werden, Zarathujtra. Wagner fühlte ſich ala 
Begründer einer neuen äjthetifchen Religion, und das Yeit- 
ipielhaus in Bayreuth, eine der Kulturgründungen jener Zeit, 
fteht noch heute. Auch den Malern genügte nicht das bloße 


Malen von Bildern, jie wollten einen Grund legen für etwas, 
was ewig in der Kunſt bleiben jollte. Daher auch bei den 
Künftlern, deren Sinnlichkeit ganz ſtark und unmittelbar ar- 
beitete, wie bei Bödlin, das eifrige Theoretijieren, das Suchen 
nad) unumftößlichen Fundamenten einer großen Kunſt, daher 
von Feuerbach ein Vermächtnis, und daher bei 9.0. Marées 
eine vollfommene Unbefümmertheit, ja Nichtachtung des ein- 
zelnen Werkes, Hinter deren jedem ein höheres Biel und ein 
Suden nad) Grundlagen einer volltommenen Kunſt jtedte. 

Und noch mehr jpricht diefes Gründertum aus dem Berhält- 
ni3 diejer Großen zu ihren Schülern. Denn Schüler haben 
jie eigentlich alle nicht, da jich das Perſönlichſte nicht mitteilen 
ließ, aber alle fanden jie ihren Apoſtel und Gläubigen, der feine 
Berjon völlig dem Meijter hHingab und dejjen Worte und Taten 
meiter verkündete, Bödlin einen Schid, Feuerbad einen All- 
geyer, Mares einen Pidoll. Auch das Verhältnis Leibls zu Sperl 
iſt von diejer Art. Wie tief läßt es doch bliden, wenn Feuerbach 
ſchon 1860 bewußt mit dem Bertrauten als feinem künftigen Bio- 
graphen rechnet und bei Allgeyers Abjchied zu ihm jagt: „Sollten 
Sie aber je einmal die Erinnerungen aus Ihrem Leben nieder- 
Ichreiben, dann gedenken Sie in der Schilderung diejer vier 
Jahre dejien, was ich al3 Künſtler gewollt und erjtrebte; Sie 
willen e3 und können das jagen, wozu ich jelbjt nie Zeit und 
Stimmung finden werde.” Und wie fehr hatte der Glaube, 
mit dem Conrad Fiedler Marses unterftüßte, ohne daß er je 
ein Werf von ihm zu bejigen, ja nur zu jehen verlangte, die 
Form fait religiöjer Hingabe angenommen. 

Entjprechend diefem Perjönlichkeit3bemußtfein ijt die Ma— 
lerei duch und durch figürlich. Perſonen und Vorgänge zwi— 
Ihen Perſonen beherrichen den Anhalt der Malerei, und wie 
diefe am beiten zur Geltung zu bringen find, iſt da3 immer 
wieberfehrende Problem aller theoretiichen Erörterungen über 
die „Sichtbarkeit der Dinge‘. Der Perſonendarſtellung zuliebe 
it da3 Format leben3- oder überlebensgroß. 

Bödlin wie Feuerbach Lieben e3, Einzelfiguren in großer 
Poſe vorzuführen, Tragödinnen wie Jphigenie, Medea, Kleo- 
patra, oder allegorijche Geitalten wie Euterpe, Flora. Böd- 
lins Abenteurer vermag ein Symbol der Zeit überhaupt abzu- 
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geben, da3 idealijierte Bild eine Eroberer3 und Gewaltmen— 
ichen, eine3 Gründers. Die Landichaft, die Umgebung des Men- 
Ichen tritt ganz dahinter zurüd. Bei Böcklin wird fie mytho— 
logijiert, perjonifiziert. Sie offenbart fi nur noch im Re— 
fler der PBerjonen, die in ihr jich tummeln und ihr Lebensele— 
ment haben. Alles redet mit menjdhlihen Zungen wie in 
Nietzſches bilderreiher Sprache. Oder die Landichaft wird Hin- 
tergrund, bejtimmt, den Menjchen groß und bedeutend erjchei- 
nen zu lajjen. Ganz bewußt werden Wirkungen ausgejpielt, 
wie das Tieflegen de3 Horizontes, daß der Menjch auf weiter 
Ebene hoch in den Himmel ragt, oder wie das reiche wirre Ge— 
ranfe von Zweigen und Blüten, vor denen das menjchliche 
Antlig ruhig, würdevoll und Schweigen gebietend jich abſetzt. 

Die Porträtkunft der Zeit ijt auch nicht eine getreuliche Wie- 
dergabe der Natur, jondern ein Herausarbeiten der Berjönlich- 
feit, deren Erjcheinen im Bilde als ein Auftreten in der Offent- 
lichkeit aufgefaßt wird. Böcklin jtellt ji immer wie vor dem 
Publilum malend dar, in bedeutender Poſe und zugleich als 
Üübermenfhen mit dem Tod zu Gajte. Bezeichnend für das 
Streben der Zeit find zwei Porträts von 2. Knaus, das eine 
Helmholg, das andere Mommſen darjtellend. Die Gelehrten 
ligen im Geſellſchaftsanzug in ganzer Figur in ihrem Ar— 
beit3zimmer und bdemonjtrieren einer unjichtbaren Menge 
etwas. Wallende Teppiche find hinter ihnen aufgejpannt, und 
der große Apparat von Büchern, phyſikaliſchen Apparaten hin— 
ter ihnen hat nichts von intimer Milteufchilderung der Bie- 
dermeierzeit, jondern ijt nur dazu da, die Perſonen in ihrer 
Wirkſamkeit zu offenbaren, ala Herrſcher in ihrem Bereid). 

Und da3 muß man Lenbady (1836—1904) Iafjen. Die 
Phyfiognomie der Zeit hat er in feinen Porträts glänzend 
herausgebradjt, da3 Amponierende des Auftretens, das Be— 
deutende, immer nad) außen Gewandte der Berjönlichkeit, das 
doch niemals nur Poſe iſt, fondern geilterfüllt, eine wunder— 
bare Miſchung von ariftofratiicher Gefinnung und bürgerlicher 
Tatfraft, wie in feinen beiten Bismardporträts. Daneben mag 
ber Vorwurf der PVirtuofität beftehen bleiben, die ſchließlich 
in jedem Kopf einen ähnlichen Effekt erzielt. 

Man ijt gewohnt, in der Gründerzeit allzujehr die materia- 
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liſtiſche Genußſucht und Profitgier einer kapitaliſtiſchen Epoche 
zu jehen. Tatſächlich iſt aber auch das geichäftliche Gründer- 
tum nur eine Seite einer tatfräftigen Zeit, die jich große Ziele 
jet und immer über da3 Gemöhnliche und Nächte hHinaus- 
jpefuliert. Die Teleologie tritt an Stelle der Theologie der 
Nazarener. In der Malerei fucht man in den Themen ba3 
Außerordentliche, da3 Übermenjchliche, über die Gegenwart Er- 
hobene, da3 Sehenswerte, da3 man nicht alle Tage jieht. Des— 
halb greift man zum Teil zu den Themen der alten Monumen- 
talkunſt, religiöjen wie hauptſächlich Gebhardt, zu Mythologie 
und Sage wie Bödlin und Feuerbach, zu großen Ereignifjen 
der Geichichte wie Piloty, Mafart oder zu Gejtalten der hohen 
Poeſie wie Feuerbach, Beder, Viktor Müller. 

Schon das Sehen jelber fühlt fich produktiv und unabhängig 
vom Naturvorbild. Auf Kantiſcher Rategorienlehre hat Conrad 
Siedler feine Lehre vom künſtleriſchen Sehen aufgebaut, für 
das der Natureindrud nur ein Mittel ift, um mit Hilfe der 
fünjtleriichen Form des Sehens eine ganz andere, jtärfere und 
reinere Sichtbarkeit zu gewinnen. Bödlin redet beitändig da- 
von, wie der Künjtler mit eigenen Mitteln, gejchidt verwen- 
deten Rontraften, Farben und Linien Raumwerte jchaffen fann, 
die das, wa3 wir in der Natur jehen, weit hinter jich lajjen, 
Immer tjt bei ihm da3 Bemwußtjein der Schöpfung mächtig, der 
Unabhängigfeit vom Modell. Der Künftler bejtimmt das We- 
jentliche, nicht da3 Naturbild, Wille, nicht Korrektheit ijt Die 
Loſung. 

Trotzdem haben alle dieſe Bilder eine ganz andre Realität, 
als in dem abſtrakten Idealismus der Nazarenerzeit. Wie in 
der Zeit die Mechanik und Naturmwifjenichaft unter Helmholg’ 
Führung dominierte und doch gegenüber dem Materialismus 
der 50er Jahre eines Büchner nur al3 Mittel, nicht ala Selbit- 
zweck gewertet wurde, ja die Atome und Moleküle al3 geijtige 
Erzeugnijje des Menjchen im Dienfte praftiicher Zwecke aufge- 
faßt wurden, jo wird auch in der Malerei die abſolute Sicht- 
barkeit de3 Dargeitellten, der Schein der Realität aufs äußerite 
getrieben, aber doch nur, um einer idealiftiichen Schöpfung des 
Künjtlerd zum in jich geichlofjenen, glaubhaften Bilde zu ver- 
helfen. 


Lehre vom produftiven Sehen. PBlaftizität 173 


Diejem Realitätsgefühl entjprechend werden die Formen pla- 
jtijch, körperlich. In lebensgroßem Format treten die Geital- 
ten rund und leibhaftig an den Rand de3 Bildes wie an den 
Rand der Bühne, daß man fie greifen könnte. Böcklin hat jich 
jelber bildhauerijch betätigt, und das Loslöſen der Figuren von 
der Tafel, das Glaubwürdigmaden iſt ihm die Hauptfunjt des 
Malers. Feuerbach opponiert gegen die in aſiatiſche Prunftep- 
piche eingehüllten Schemen ohne Fleiſch und Knochen, mit de» 
nen ein glüclicherer Nebenbuhler e3 jich leicht machte. Die Ent- 
widlung von Hans von Marde3 geht immer mehr von der 
Fläche zur vollen runden Figur. Was mehr der plaitijchen 
Zeichnung eigen ijt, überträgt er auf das Gemälde, Die Model- 
lierung der Figuren mit der Form nachgehenden Pinjeljtrichen. 
Die Farbe jegt er in immer erneuten Bemühungen jo did auf, 
daß jchließlich eine Art von plaftiichem Relief die formen em- 
portreibt. Und ebenjo ijt befannt, wie Leibl jchließlich zu einer 
altmeijterlichen Glätte und Härte der Zeichnung gelangt, daß 
die Natur an Bejtimmtheit überboten jcheint. Zugleich verbin- 
det er damit eine eingehende Detaillierung. Der Eindrud ma— 
terieller Realität jcheint nicht weiter zu treiben. Alles das wirft 
um jo entjchiedener, wenn man von der verſchwommenen Ma- 
nier der 50er $ahre herfommt, dem auflöjenden und jtarf jub- 
jeftiviftiichen Stimmungsimprejjionismus. 

Aber e3 ijt feine abitrakte Plaſtik, wie im Klaſſizismus, feine 
gemalte Skulptur, jondern die Plajtizität der Gejtalten dient 
nur dem Eindrud phyjiichen Lebens und unmittelbarer Wirk— 
Lichfeitänähe. Deshalb it auch Die Malerei die führende Kunſt der 
Zeit und nicht die Plaſtik, die jich eher der Malerei an Lebensfülle, 
Stofflichkeit und Bühnenrealismus zu nähern jucht. Gelegentlich 
wendet ſich die Zeit auch direkt gegen die antike Kunſt, wie Bödlin, 
der in einigen Bildern jich offenbachijch über jie lujtig macht. Ge— 
rade die idealen Gegenstände erjcheinen nun jo natürlich, daß man 
an jie glaubt wie an Böclins Zentauren und alle feine anderen 
Fabelweſen. Hat man doc ihm, dem Idealiſten, heute gerade 
den Naturalismus jeiner Phantajiegeitalten vorgeworfen, die 
da3 Intereſſe jchaulujtiger Leute wie die Naturwunder in einem 
Aquarium auf jich zögen. 

Diefer Lebendigkeit und Wirklichkeitäfriiche dient aber vor 
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allem die Farbe, die ſich dem plaſtiſchen Relief der Formen hin— 
zugejellt. Wie trübe waren die Stimmungsbilder der 50er 
Sahre, braune Sauce nad) Böcklins hartem Worte, oder wie 
mujifalifch gejtimmt, in eins zerflojjen. Jetzt wird die Farbe 
leuchtend, fräftig, aber auch hart, jie trennt und charakterijiert 
die Öegenjtände und hebt alles glänzend voneinander ab auf die 
Gefahr Hin, das Bild bunt zu machen. Die Rüdjicht auf Far— 
benharmonie fommt erjt in zweiter Stelle, erjt muß fie jelber in 
Die Augen jpringen, da3 Intereſſe für das Dargejtellte reizen, 
die Dinge jondern, die Räume klären. Feuerbach hat einen eige- 
nen Mangel, den er zuweilen al3 drücdend empfand, zum Vor— 
wurf gegen jeine Zeitgenofjen formuliert. „Illuminiſt ijt der— 
jenige, der alles etwa Brauchbare zufammenjtellt, um eine er=- 
trägliche Verblüffung zu erreichen. Große Leinewanden mo— 
jaifartig zu bemalen ijt von guter Kunſt aber ungefähr jo weit 
entfernt, wie ein Freudenmädchen von einer anjtändigen Frau.‘ 
Gemeint ijt in erjter Linie Mafart, dejjen Farbenglut in raus 
ichenden Stoffen die Zeitgenofjen blendete. Und doc) iſt Böck— 
ling Farbe noch intenjiver, metallifch in ihrer Reinheit, jelbft- 
leuchtend und zugleich die Gejtalten jhmüdend und vom Hin- 
tergrund löjend. Ein Suchen nad) neuen Malmitteln, da3 be- 
jftändige Fragen, „warum jteht die Farbe da, gerade Die Farbe 
und in der Menge”, bezeugen, wie wichtig diefen Formenkünſt— 
lern dieje finnliche Seite des Eindrud3 ijt. Feuerbach aber ift 
gerade in der Farbe am unzeitgemäßeiten. 

Da3 ungeheure Realitätsgefühl, das den Bildern die Kraft 
des Eindrud3 jichert, nimmt ihnen aud) die Vorbildlichkeit re» 
präjentativer Poſen und die Übernatürlichfeit religiöfer, ver- 
ehrung3mwürdiger Geitalten. Alles lebt und fordert zum Schauen 
auf, ein Schaufpiel, blendend und rei. So wird das Ge- 
ſchichtsbild jegt ein mit pomphafter Dekoration ausgejtattetes 
Drama, die gedanklich anregenden Allegorien früherer Kunft 
werden zu effeftvollen Phantasmagorien ohne Ernit, ein Au— 
gengenuß wie ein Feuerwerk, poetijch bereits verarbeitete Stoffe 
finden leicht im Bilde Eingang, jo daß Geſtalten wie Iphigenie, 
Medea nicht Berjonen der antiken Sage jind, jondern der hohen 
Tragödie. Ihr Auftreten bewundert man. Das religiöfe Bild 
jelber wird zum Paſſionsſpiel mit reichen Kojtümen und ſtu— 
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bierten Gebärden wie bei Gebhardt, ähnlich den Mefien, die wir 
im Konzertſaal hören. Was Wagner im Parſifal anſtrebte, eine 
Religion der Muſik, ein Myſterienſpiel, vollzog ſich auch in der 
Malerei. Immer aber iſt die Gefahr für die Künſtler, auf Ko— 
ſten des Realitätsgefühles in theatraliſche Poſe und äußerliche 
Koſtümierung zu verfallen wie Piloty und Makart und auch die 
ganz Großen zuweilen. 

Vor allem aber wird eins erreicht: daß das Monumentale 
völlig Bild wird und damit freilich das Eigenſte monumentaler 
Geſinnung, Bewahrer und Künder ethiſcher Traditonen zu ſein, 
aufgibt. Alle Steigerung im idealen Sinne und monumentaler 
Form bedeutet nur noch eine Steigerung im Sinne der äſtheti— 
ſchen Intenſivierung. Die Formgeſetze der Monumentalkunſt 
werden Formen des intenſivierten Sehens, der architektoniſche 
Aufbau will nicht die Perſonen im Range abſtufen, ſondern We— 
ſentliches und Unweſentliches in der Auffaſſung ſcheiden und 
das Auge führen, die Strenge des Stiles und der Verknüpfun— 
gen nicht die Entfernung herſtellen zwiſchen dem Betrachter und 
dem Objekt der Verehrung, ſondern die dichteriſche Notwendig- 
keit und Unveränderlichkeit, die ein in ſich geſchloſſenes Ganze 
bedingt. Es iſt unmöglich etwas wegzunehmen oder anders zu 
denken. Das Kunſtwerk wird zwingend und hört auf, Illuſtra— 
tion zu fein, bei der jich der Beſchauer das Beite ſelber denft. 
Der Sadjinhalt ijt nicht mehr loszudenken von der Art, wie er 
jihtbar it. Ein Wildſchützenbild von Hübner ijt wie eine Pho- 
tographie, die, von verjchiedenen Standpunkten aufgenommen, 
gleich interejjieren würde, fie ift nur Illuſtration eines Vor— 
ganges, zu dem man die jpannenden Momente hinzudenft. Eine 
mittelalterliche Pieta verlangt immer diejelbe Andacht, mag 
jie in zulänglicher oder unzulänglicher Form vom Künſtler re= 
präjentiert werden. Ein Böcklinſcher Zentaur in der Dorf- 
ichmiede aber ijt nur in der Form wirkjam, in der er gemalt ijt. 
Die Bilder werden troß ihres ſtarken poetijchen Inhaltes vor- 
ausjegung3los, Form und Inhalt werden eins, aus ſich heraus 
iprechend. Nichts it bezeichnender dafür, als daß die Titel zu 
Böcklins Bildern erft von ben Runjthändlern erfunden wor— 
den jind. 

Das iſt nun auch da3 eigentümlic) Moderne an diejer Kunjt 
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und das, was der intimen Kunſt troß aller Reaktion der Form 
entgegenfommt, daß die Perjonen auf diefen Bildern, Götter 
und Helden, nicht3 mehr in Wirklichkeit bedeuten wollen, daß 
jie nur noch Schein find und jo einem ſachlichen Zweck, der 
Augenfreude, dienftbar werden. Die rein äfthetifche Bedeutung, 
die ihnen noch geblieben ijt, da3 monumentale Format, die rein 
äußerliche Größe, die Erhabenheit de3 Sinnes, Prunk und 
Pracht der Farbe, Seltjamkeit der Vorgänge, alles da3 bedingt, 
daß die Bilder, mehr al3 die Malerei mit ihren flüchtigeren 
Augengenüjjen ſonſt vermag, die Augen auf jich zu ziehen ver— 
mögen und den Geiſt jich vertiefen lajjen. Sie werden auch darin 
dem Schaufpiel ähnlich, daß jie uns feiertäglich aus dem Alltag 
herauszuführen und mit Iunganhaltenden Eindrüden zu erfül- 
len vermögen. Und zwar ijt das bei feinem jo wie bei Bödlin 
der Fall. Die Yeierlichkeit, auch des religiöfen Bildes, ijt die 
eines Feiertage oder einer Feierjtunde, in der wir ung in eine 
andere poetilche Welt verjenfen. 

Darum ertragen die bedeutenditen dieſer Bilder auch nicht 
recht, gleihgültige Stüde einer häuslichen Einrichtung zu fein. 
Wie ein Schaujpiel der Bühne und des Theaters, bedürfen 
auch jie eines bejonderen, für fie gejtimmten Raumes, in dem 
jich die äfthetijche Andacht ihnen Hingeben kann. Wie der Künjt- 
fer jelber in diejen dramatiſchen figurenreichen Darjtellungen 
mehr Regijjeur al3 Maler ijt, ein Verhältnis zu der eigenen 
Kunſt, das jich am jtärfjten in Wagner verförpert hat, jo bedür— 
fen die Bilder jelber noch der Inſzeneſetzung. Was bei einem 
Bilde von Liebermann unmöglich zu denfen wäre, eine bejon- 
dere äjthetijche Kapelle, in der das Bild allein für fich wirkt, 
da3 ijt für jedes der großen Böclinbilder fait eine Notwendig- 
feit. Die dee Bayreuth ijt eine allgemeine Beitidee. Mafart, 
der äußerlichjte unter den Zeitgenofjen, hat denn aud) in der 
Tat jeine Bilder jo in Szene gejegt in Sälen, die mit ſchwarzen 
Stoffen ausgejchlagen waren, die Bilder jelber mit Draperien 
umgeben und jo im Saale aufgehängt, daß die Richtung der 
Eintretenden und Schauenden ganz zum Bilde Hingelenft wurde. 

Sp von dem Beſitzer anders unabhängig, als e3 jonjt Gemälde 
zu fein pflegen, haben jie auch das mit der Monumentalfunft ge— 
meinſam, daß jie ich jtärfer an die Allgemeinheit menden, jich 
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zur Schau jtellen. Es ijt doch etwas ganz Bedeutendes, daß — 
zum erjten Male eigentlich im 19. Jahrhundert — Bödlin in 
jeinen Bildern Borjtellungen gejchaffen hat, die, ohne in der 
Tradition gegründet zu fein, doch im Bewußtjein des ganzen 
Volkes eben. Seine Meeresbrandung, jein Schweigen im Walde, 
jeine Zritonen und Zentauren jind jo in da3 allgemeine Be- 
mwußtjein übergegangen, wie früher die Heiligen und Helden. 
Auch da kann man an Niebjches formelhafte, jpruchmäßige 
Sprade denfen. So ijt dieje hohe, formale, in manchem Be- 
tracht ariftofratiihe Kunſt unendlich populär, populärer ala 
die Werke der intimen Kunſt, die mehr auf einer Verfeinerung 
und Entwidlung jpezialijierter Augeneindrüde beruhen und 
mehr Kennerjchaft vorausjegen. Hier im Gegenteil diente ja 
alfe Form der Erleichterung und Berftärfung des Sehens, der 
Inhalt aber ijt ein poetijcher und durch feine Außergewöhnlich— 
feit die Aufmerkſamkeit feifelnder. 

Die Malerei diejer Zeit ift aljo keineswegs deforativ. Ihre 
Größe befundet jich gerade dann am jtärkiten, wenn da3 ein- 
zelne Bild herrſchen und ſich alles unterwerfen will. Es find 
auch da die geringeren Künjtler oder geringeren Leiſtungen der 
Großen, die auf den großen Inhalt verzichten und mehr den 
leichten, allgemeinen deforativen Effekt juchen. Makarts unter- 
geordnete Bedeutung hängt davon ab. Wenn die Bilder dennoch 
in den Häufern Platz finden, jo find fie jchon eine Art von 
Prunkſtück, das wie die Zierate der Architektur und des Kunſt— 
gewerbes jener Zeit feine organijche Verbindung mit dem Gan— 
zen eingeht. Das iſt e3 auch, was uns die Zeit am fremdeiten 
macht, und wo die Verbindung von arijtofratifch-herrjcherlichem 
Auftreten mit dem durch Geld fäuflichen Beſitz ſachlicher Güter 
den Charakter des Unechten und Zudringlichen erlangt. 

Was vielleicht daran auch und noch fortzureißen vermag, ijt 
das erhöhte Lebensgefühl, eine oft überjchäumende Kraft, die 
aus den dekorativen Bildern und der Malerei der Zeit überhaupt 
Ipricht. Wie gegenüber dem Peſſimismus der 50 er Jahre Eu- 
gen Dühring von neuem den Wert des Lebens predigt, und 
Kiegiche im Tragödiſchen nur den raufchartigen Genuß jtarfer 
febensfräftiger Zeiten jieht, jo jtrogen auch die Bilder von Le— 
bensfreude und Kraft. Menzel3 Eijenmwalzwerf gibt eine Auf- 
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fafjung der indujtriellen Arbeit, die in ihrer leidenſchaftlichen 
Kraftentfaltung an Rubens erinnert. Das Thema des Kampfes 
geht durch die ganze Zeit hindurch, bei Defregger ſind es hünen— 
ſtarke Tiroler Bauern im Ringkampfe, bei Feuerbach und 
Zrübner fämpfende Amazonen, bei Bödlin jich balgende Zen— 
tauren von unmiderjtehlicher Wirkung. Wie jtrahlen förmlich) 
von Heiterkeit und elementarer Lebensluſt Böcklins Fabelweſen, 
Bentauren und Tritonen! Ein Hauptthema der Beit jpeziell 
im dekorativen Sinne iſt der Feitzug in irgendeiner Jorım. Das 
Gejhichtsbild wird zum Triumphzug und Felt für die jchau- 
lujtige Menge, wie in Pilotys Triumph des Germanifus oder 
Mafart3 Einzug Karls des Fünften in Antwerpen. Ein Leben, 
eine Prachtentfaltung herrjcht darauf, daß einem die Sinne 
ſchwinden. Mit Jauchzen, Hüteſchwenken und Freudetänzen feh- 
ren die Tiroler Bauern Defreggers vom Siege heim. Szenen 
aus dem Dreißigjährigen Kriege, wie Dieß (geb. 1839) jie malt, 
jind Iuftige Epifoden bunt bewegten Treibens aus dem Lager- 
leben der Landsknechte. Und ſelbſt der Zug de3 Todes, von 
Spangenberg (1828—1891) gemalt, wird zu einem fejtlichen 
Buge, der mehr die Schaubegierde reizt al3 jene Memento mori 
zuruft, das Rethels Totentanz jo eindringlich machte. 

Dazu fommt Nadtes und Bewegung, bei Böclin am frifche- 
jten, von antifischer Heiterkeit und Selbitverjtändlichkeit, weil 
ganz im Geijte der dargejtellten Gejamtjituation und am we— 
nigiten zu un3 in Beziehung, bei Feuerbach mehr von einer ge- 
quälten Art, ohne urjprüngliche Sinnenfreudigfeit, in einem 
förmlidhen ſinnlichen Taumel aber bei Mafart (1840—1884), 
mo ſchwulſtige Leiber fich refeln und wälgen, und Themen wie die 
Peit in Florenz, Triumph der Ariadne ein Schwelgen im Fleiſch 
und in Sinnlichkeit gejtatteten. Dieſe Schauftellung nadter Lei- 
ber hat nun nicht3, was dem modernen Gefühl entgegenfäme. 
Ganz einem Gejchmad entjprechend, wo wie an den Fürjten- 
höfen des Barod das Vergnügen gejellig und öffentlich war, 
und die Körperfultur mie die gejelljchaftliche Galanterie jich in 
der Darjtellung des Nadten jpiegelte, bejißt dieje deforative 
Malerei der Gründerzeit weder dieje Kultur noch die Galanterie 
und wird notgedrungen zynijch und gemein. 

Dann werden die Bilder jelber überladen mit der Darjtellung 
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einer reichen Menjchenmenge, raujchender Gewänder, fojtbarer 
Stoffe und Pretiojen und funfelnder Geräte üppiger Gaftmäh- 
ler. So wie — auch bei Bödlin in veredelter Form — Farben 
und jchöne Stoffe nicht zu maleriſchen Harmonien gejtimmt 
werden, jondern die dargeitellten Perjonen ſchmücken und her- 
vorheben, jo drängt aud aus diefen Bildern der deforative 
Schmud hervor als eine Häufung fojtbarer Dinge, mit denen 
man proßt, und aus denen überall die Freude eines friſch er— 
worbenen Reichtums am Bejite jich bloßjtellt. Nirgends hat 
man da3 Gefühl, daß hier von der Kunſt das Leben geitaltet ift, 
jondern immer nur, wie gegenjeitiges Sichüberbieten mit Bracht 
und Reichtum eine Form der Beit ift, ſich perfönlich Hervorzutun. 
So gar nicht3 Dauerndes, da3 Leben Begleitendes fpricht aus 
diejen Dekorationen, jondern immer der Charakter einer ge- 
fegentlichen Feitdeforation, wo der Tapezierer mit Fünjtlichen 
Stoffen und Mafartiträußchen die Wände und an fich formlofen 
Räume verkleidet. Die orientaliichen Brunfteppiche warf Feuer— 
bad) dem Mafart vor, der den Schmuditil der Epoche bejtimmte 
und im Bilde die Kunſt der Draperie wie al3 Selbitziwed übte. 
Aber man jehe jich Feuerbachs Gajtmahl des Plato an, in der 
jpäteren Redaktion, und man wird in temperamentlofer und 
zurücdhaltenderer Weije diejelben Elemente verwendet fin- 
den: eine falte Säulenhalle, mit plaftiichem Schmud überla- 
den, Teppiche und Fruchtkränze ausgejpannt und jogar im 
Rahmen um das Bild herumgeführt und jchöne Prunkvaſen 
auf dem Boden. 

Am Ende der 70er Jahre fpürt man deutlich eine Erjchöp- 
fung und eine Art von Selbjtbejinnung. In denjelben Jahren, 
in denen aus Nießjches Übermenjchentum immer deutlicher das 
deal der Vornehmheit und Dijtanz jich herauslöft, wird auch 
der dekorative Stil, beſonders bei Bödlin und H. v. Marées, 
feierlicher. Hier num zeigt jich, wie e3 unmöglich war, aus dem 
reaftionären Formenſtil jtatuarischer Figurendarftellung eine 
zeitgemäße dekorative Kunſt zu jchaffen. Bei Bödlin bleibt nur 
bie erjtarrte Poſe übrig, und H.v. Marées verblutet jich in dem 
Bemühen, die Darftellung pofierender Körper im architeftonijc 
gegliederten Wandbild mit dem modernen Hinweis auf allge- 
mein menjchliche Stationen de3 bürgerlichen Lebens — (Die 
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Werbung!) — in Einklang zu bringen. Hier mußte die Zeit 
ganz von vorn anfangen. 

Eine andre verhängnispolle Seite dieſes Gründerſtiles lag in 
feiner Erpanfion in die Kreije hinein, die den Geiſt der Bieder- 
meierzeit bejtimmt hatten und auch an den Idealen der Bieder- 
meierzeit noch fejthielten, aber nicht, ohne fich dem neuen Drang 
nad Prunk und Pracht und weltitädtijcher Lebenshaltung an— 
zupaſſen. Man braucht nur an den Palaſtſtil der Mietskaſernen 
zu denken. Alles was Beſchaulichkeit, Intimität und Zurück— 
gezogenheit verlangte, wurde von dem lauten und vordring— 
lichen Geiſte der Gründerepoche ertötet. Darunter hatten in der 
Malerei alle die Bildgattungen zu leiden, die entweder in der 
Biedermeierzeit den glücklichſten Boden gefunden Hatten oder 
al3 altmodiſche Inhalte in die neue Zeit herübertraten und mit 
neuen Formen ich zu ſchmücken juchten. 

So ſchon die Landichaft, in deren intimer, heimatlicher Schil- 
derung die Biedermeierzeit ihr Beſtes geleiitet hatte. Sie wird 
jeßt ftilifiert, architektonisch aufgebaut und mit prunfvollen Far- 
ben geſchmückt. Sie wird ausgejprochen Fünftlich, was das echt 
Landſchaftliche am wenigſten verträgt, und jie wird theatralijch 
wirkſam, einer Bühnendekoration ähnlich. Darin erzelliert die 
oft recht bedeutende, aber eben doch prunfend, renommiſtiſch 
wirkende Landſchaftskunſt der Achenbach3. Andreas, der ältere 
(1815— 1911), der gern noch intime Winkel dörflicher Zurüd- 
gezogenheit auffucht, fteigert fie doch in diefer Zeit mit Hilfe ge- 
rader Linien, großer Flächen und tieftönender Farben zu thea- 
traliichen Effekten, wie einige ſchöne Landichaften von Scheve- 
ningen bemweijen. Oswald, der jüngere (1827—1905), ſucht 
ſchon im Stoff das Bompöfe und Großartige, italienische Vedu— 
ten, die mit reicher Architektur überladen find und vor dem hel- 
len blauen italienischen Himmel hart und metallijch ſich abjegen. 
Alles wird mit reichen Farben wie mit Edeljteinen überjchüttet. 

Ein Tierjtüd wie in den 30 er Jahren mit genauer Beachtung 
der Rafje, des Alters, der Individualität der Tiere gibt e3 jeßt 
nicht mehr, trotzdem e3 bedeutende Tiermaler gibt wie Teutwart 
Schmitfon, Schreyer und Faber du Faure (1828—1902), den 
Schlachtenmaler. Alle malen fie mit Vorliebe da3 Pferd in dra— 
matijcher Bewegung, mit Rubensfcher Kraft und Sdealität. Ge— 
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rade ber früh gejtorbene Schmitfon (1830—1863), dejjen Kunſt 
jich in den 70er Fahren nicht mehr entfalten fonnte, wäre gewiß 
für die Zeit am bezeichnendjten gerworden. Durchgehende Och- 
jengefpanne, ungebändigte Bußtapferde über die Ebene brau— 
jend oder ji) in Rudeln zufammendrängend und mit bunten, 
durchaus unnatürlichen Farben übergofjen, nehmen jchon in den 
60er Jahren die Entwidlung voraus. Prächtige Araberjchau- 
jpiele in bligender Sonne malte Schreyer. Der Maler aber, der 
am ftärkiten die Traditionen der Berliner Tiermalerei fort» 
jet, ſowohl in der realijtiichen Charafterifierung der Gattun— 
gen wie der anekdotiſchen Auffafjung der dargejtellten Szenen, 
Paul Meyerheim (geb. 1842), führt bezeichnendermweije auch die 
Tiere fojtümiert und al3 Sehenswürdigfeiten vor. Er ijt der 
Maler der zoologijchen Gärten und Tierbuden, der jeine an 
Menzel gebildete reiche malerijche Kunſt zu farbig prächtigem 
Sahrmarktstreiben ausſtattet. Das Natürliche aber hat im Tier- 
jtüc feine Heimat mehr. 

Auch im Menjchenporträt nimmt die Kojtümierung den Dar- 
geitellten oft gerade den Charalter des Porträts und der Wahr- 
haftigfeit. Bei Bederd in venezianijche farbige Koſtüme mo- 
dernen Schnittes gejtedten Familien wird man an Wagners 
Vorliebe für Koftümierung der eigenen Perſon erinnert. Neben 
Böcklins allgemein bedeutjamen Selbitporträts jtehen Bildniſſe 
wie das der Frau Fiedler, das in der ftatuarischen Poje, der 
jtarkfarbigen Kojtümierung etwas unleidlich Puppenhaftes aus 
der Frau macht. Auch Stüdelbergs in Renaiſſancekoſtüme ge— 
jtedte Menjchen find mehr gute Bilder al3 gute Porträts. Den 
Charakter der Menjchen, denen dieje anjpruch3voll gewordene, 
aber im Grunde noch biedermeierisch gejonnene Kunjt zuge- 
hörte, hat vielleicht am beiten Guſtav Richter (1823—1884) 
getroffen, defjen gut bürgerliche Perſonen alle einen fommer- 
zienrätlichen Ausdrud haben. 

Am ſtärkſten aber wird das Genrebild, das naiv darjtellende 
ſowohl wie das illuftrativ erzählende, von dem neuen Geijt be— 
troffen. Die Bauern, die für die Biedermeierzeit, einer durch— 
aus jentimentalen Auffajjung entiprechend, der Hort aller Treu- 
herzigfeit, Innigfeit und Gemütlichleit waren, werden jetzt aus— 
geiprochen großſpurig. Defreggers (geb. 1835) Tiroler Bauern 
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renommieren mit ihrer Kraft, in ihrer ſchmucken Tracht fommt 
recht zur Geltung, was für forjche Kerle jie jind, und indem fie 
fi über den Salontiroler luſtig machen, fehren fie jelber den 
großen Herren heraus. Bautier (1829—1898), der in vieler 
Hinjicht am meijten Gefühl für das Schlichte jich bewahrt hat, 
bevorzugt doch auch die Themen, mo die Bauern da3 Leben der 
großen Welt in ihrer Weile nahahmen, zumeilen mit etwas Hu=- 
mor und Rarifierung, wenn einer der Bauern jich linkiſch dabei 
benimmt, im ganzen aber doch mit der Darjtellung des Bauern 
in großen Momenten, in denen er das Bäuerijche abitreift. Das 
Zweckeſſen auf dem Lande, Ziviltrauungen und Begräbnijje 
und die berühmte Tanzjtunde zeigen immer die Bauern im ge- 
ſellſchaftlichen Feſtkoſtüm beieinander, und ſowohl die vorzüg- 
liche Malerei wie die bunten Volkstrachten jorgen für eine ge- 
wiſſe feitliche Pracht. 

Das Thema der Kinderſzenen aber iſt immer, wie die Alten 
ſungen. Die Großmannsſucht der Zeit wird bei den Kindern 
Erwachſene ſpielen. Das bedingte ſeinerzeit Knaus' (1829 bis 
1910) Erfolg und macht ihn uns heute unleidlich. Der Dorf- 
prinz, ein hübjcher Junge in breitjpuriger Poje und fofettem 
Koſtüm, unter ritterlihem Schuß, eine Masferade von Kindern 
mit unfindlichen Gefühlen, und die allgemein befannte Kinder- 
gejellichaft, die eine in der Zeit jo beliebte Fejtesverfammlung 
drollig mimen, und alle ähnlichen Bilder find virtuog gemalt, 
zum Teil von reizend bunter Farbigfeit, wie die Kindergejellichaft, 
und doch wohl nur für eine Gejelljchaft erträglich, die au dieſer 
Zeit äußerlichen gejelligen Aufmwandes auch das Arrangement 
von Rinderfeiten in den Formen der Erwachſenen übernommen 
hat. Da3 eigentlich Kindliche ijt in bewußter Kofetterie erjtidt, 
und die anefdotijchen drolligen Einzelmotive wirken in diejer 
Großjpurigfeit um jo aufdringlicher. 

Die Märchenilluftration, die eine jo große Rolle in der Bie- 
Dermeierzeit jpielte und die religiöje Malerei fajt erjeßte, vegte 
Viltor Müller (1829—1871) zu Bildern wie Schneewittchen 
und die Zwerge an. Aber aus der farbig feinen und flüfjigen 
Malerei ift alle Naivität gewichen. Schneemittchen ijt ein zier- 
fihe3 Kleines Püppchen wie ein Großſtadtkind, um da3 die 
Zwerge herum Cancan tanzen. 
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Die hiſtoriſche Anekdote erjäuft jet förmlich in der Pracht der 
Dekorationen und des Rojtüms. Karl Beder (1820—1900) 
malt die Szene, wie Karl dem Fünften von jeinem Gajtgeber, 
dem Fugger in Augsburg, eine königliche Gefinnung und ein 
föniglicher Reichtum durch Verbrennung jeiner Schuldverjchrei- 
bungen unmittelbar vor Augen geführt wird. Die pſychologiſche 
Auffaſſung ijt recht familiär und anekdotiih. Die Tochter des 
Haujes bringt dem hohen Gajte einen Humpen Weines. Aber 
alles vollzieht jich in einem prunfenden Renaijjancejaale mit 
ſchweren Holztäfelungen, und die Koſtüme der deutjchen Renaij- 
jance jtrogen von Samt und Seide, in tief leuchtenden Farben 
wie auf venezianifchen Bildern. Oder er wählt dem venezianir 
ihen Brunffoftüm zuliebe Szenen aus Othello zur Illuſtra— 
tion, in Gemälden, in denen da3 Piychologijche ganz zurüdtritt 
hinter der fippigfeit der Stoffe. Überhaupt ijt die Hiftorijche Ko— 
jftümierung meijt nur ein Vorwand zur Prachtentfaltung, wie 
auch bei Knaus, der bunte Rokokokoſtüme in der erwähnten Kin- 
dergejellichaft und in anderen Genrebildern benugt, um harın- 
loſe Schäfereien ſpitzwegſcher Art recht preziös darzuftellen. 

Eine Bejonderheit der Biedermeierzeit mar auch die minia- 
turhafte, antiquarifche Schilderung alter Bauten, ethnographi- 
ſcher Typen oder Hijtorifcher Figuren. Deren Tradition wird 
von Fri Werner (geb. 1827) fortgejebt, aber dieje Heinen Bild- 
chen werden jetzt Jumelen von goldjcehmiedartiger Yeinheit und 
funfelndem Glanz. Soldaten Friedrichs des Großen find nicht 
mehr getreue hiſtoriſche Slluftrationen, fondern malerijche Pre- 
tiofen, mit unheimlicher Glätte und PVirtuofität gemalt, alles 
glänzt und ſtrahlt in Buntheit und koftümlicher Eleganz. Wenn 
man ein folches Bild in der Stube feines Beſitzers traf, mußte 
man unmillfürlich da3 Gefühl haben, wa3 für ein koſtbares 
Stück diefer in einer ſolchen brillierenden Yeinmalerei bejaß. 
In diefem Stil verjuchte Anton von Werner Momente aus 
Deutſchlands großer Zeit feitzuhalten: Auch die Landsknechte 
von Dieb kehren weniger das Rauhe und Vermwetterte hervor, 
al3 eine reiche Buntheit hiſtoriſcher Koſtüme von Menjchen und 
Pferden. Das Soldatenleben fpielt jich ab mit dem Glanz und 
der Feſtlichkeit ritterlicher Spiele. 

Bor allem aber entweicht aus den Interieurbildern die bie- 
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dermeieriſche Gemütlichkeit. Mit derſelben pointierten und pre— 
ziöſen Schärfe, mit der Fritz Werner die funkelnden Bänder 
und Treſſen ſeiner Soldaten wiedergibt, malt er reiche und 
bunte Interieurs, die immer an ſchloßherrliche Eleganz reicher 
Beſitzer erinnern. Es war ſchon die Rede davon, wie Knaus in 
den Porträts von Mommſen und Helmholtz die Gelehrtenſtube 
mit einem reichen Apparat erfüllte, der ſich an den Wänden, auf 
den Tiſchen und jelbjt auf dem Boden breit macht. Ganz ähnlich 
aber malt er auch einen alten Förjter in feinem Heim, der nach— 
läjlig und großjpurig mit der langen Pfeife auf dem Großvater- 
ſtuhl jigt und die Stimmung des Triumphes zu genießen fcheint 
über all die Gemeihe, die die Wand von oben bis unten bededen. 
Die Auffafjung vom Heim und feiner Ausſtattung ift immer die 
eine3 Schaufpieler3 oder einer Opernjängerin, die mit Kränzen 
und Schleifen, Trophäen ihres Wirfens, die Räume ausftatten. 

Dennoch ijt e3 nicht berechtigt, nun diefe aus dem Gleichge- 
wicht gebrachte Biedermeiermalerei der Gründerzeit und ihrer 
Kultur allzujehr zur Lajt zu legen. Denn neben diejen Hein- 
meifterlichen und doch jo prätentiöjen Werfen, die das Rultur- 
niveau eine3 unjicher gewordenen Mitteljtandes zu verraten 
jcheinen, gibt e3 doch auch in den 70er Jahren eine Reihe von 
Künſtlern, die gerade dem Schlichten und Einfachen ihre Sym- 
pathie jchenfen und aus ihm ihre Stoffe entnehmen und, den- 
noch von dem Geiſte der Monumentalmalerei beeinflußt, die 
großen Formen des Sehens zu einer eigentümlichen Heroifie- 
rung des Schlicdhten verwenden. &3 ijt im wejentlichen eine jün- 
gere Generation von Künftlern, die die Tendenz befolgt, durch 
die fünftlerifche Yormung dem Einfachen und Natürlichen eine 
bejondere Achtung und Beachtung zu verjchaffen, H. v. Marées, 
Leibl, Thoma in erjter Linie. Das zu jchildern fei einem bejon- 
deren Kapitel vorbehalten. 

überhaupt Hat die Malerei der Gründerzeit ihre Entwidlung, 
beginnend mit der Loslöſung aus der verſchwommenen Stim- 
mungsfunft und Trübe der 50er Jahre, zunächit zu mehr 
flächig deforativer Stilijierung und heiterer, lichterer Yarbig- 
feit eines fonnigen Optimismus, ſodann zur plaftiichen Wucht 
dramatilchen Gejchehens in den 70er Jahren und prunkvoll 
jejtlihem Schmud, von der jich dann die Monumentalijierung 
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des Schlichten in einer jüngeren Strömung loslöſt und zu dem 
Naturalismus der 80er Jahre eine Brüde jchlägt, während die 
ältere Generation zum Zeil in jtatuarijchen Formeln eritarrte. 
Doch iſt das die Entwicklung auch jedes der großen Künſtler, die 
in dieſer Zeit der großen Perjönlichkeiten mehr al3 je einer Ein- 
zeldarjtellung bedürfen, allen voran Böcklin, der den tiefiten 
Ausdrud für die Zeit gefunden hat. 


2. Arnold Börklin (1827—1901). 

Obwohl Bödlin Porträts nur ungern und auch nur in ge— 
ringer Zahl gemalt hat, iſt doch in den wenigen Porträts, zu 
denen eine Reihe von Selbjtbildern gehört, die Entwicklung des 
Künſtlers ar niedergelegt. Die Selbjtbildnijje enthalten zu— 
gleich eine Stufenleiter des inneren Leben3 — der Träumer, 
der Held, der gereifte Mann, der jelbitjichere Greis. 

Für das erite Jahrzehnt jeines Wirkens muß ein frühes Bor- 
trät von 1848, das de3 Studenten Jacob Mähli, jprechen, wo 
der Kopf aus dunflem, warmbräunlidem Grund mit rötlich 
gelben Tönen herausleuchtet und durch den afzentuierten Blid, 
den da3 Auge ftechend hinter dem jeitlichen Brillenrand hervor- 
jendet, momentane3 Leben erhält. Hier ahnt man etwas von 
dem Impreſſionismus der 50er Jahre und erfaßt man den 
Gegenjat zu der Porträtbehandlung der 60er Fahre. 

Denn in diefem Jahrzehnt ſchwächt Bödlin das Phyfiogno- 
mijche merklich ab, dämpft den Bli und läßt nur ruhige Flä— 
chen in einer weichen, verjchmolzenen Malerei zurücd, wie in 
dem Porträt des Kammerſängers Wallenreuter (1860/62) in 
der Nationalgalerie. In der mweichen, tonigen Behandlung, 
verbunden mit einer läjjigen, ruhigen Haltung, erinnert e3 an 
venezianijche Eriftenzbilder oder an Franciabigios träumerifche 
Küngling3porträts. Mehr aber noch wird die Abjicht auf bild- 
mäßige, ja deforativ-flähige Kompojition fühlbar. Die For— 
men jind reliefmäßig behandelt, und durch ein paar vertifale 
Linien de3 Hintergrunde3 werden die runden Konturen von 
Kopf und Körper fejtgelegt. Ähnlich in einem Porträt Len— 
bachs und der Tragddin Janauſchek. Die Aufteilung des Bil- 
de3 gejchieht gern in großen Flächen, die farbig und hell und 
dunkel fontraftieren. In dem befannten Selbitporträt mit ſei— 
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ner Frau find die Figuren in breitem Nebeneinander al3 Flä- 
chengegenjat gegen eine Öartenmauer geitellt, iiber deren regel» 
mäßige Kanten Strauchwerf mildernd und ſchmückend herab- 
hängt. Bödlin Hat auch direft eine Vorliebe für breite Köpfe ge- 
äußert, ein Ideal, als deſſen Verförperung das Bildnis Donna 
Claras erjcheint, ein Gejicht mit großflächigen, lappigen For— 
men, Kopf und Hal3 gerahmt von jchwarzem Haar. Auch be» 
greift man eine Vorliebe für reines Profil in diejen Jahren, 
mit ftrengem Umriß und medaillenhafter Flachheit, wie in 
einem PBorträtbild feiner Frau von 1863, wo das dunfle Haar 
und das helle Geficht jich fast ſymmetriſch diagonal entjprechen 
und beiden noch wieder die breite Fläche des Gewandes mit ge» 
dämpftem Purpur entgegengejegt ilt. Das Feinjte und in vieler 
Hinficht Bezeichnendite ijt das Bildnis des Bildhauer3 von 
Kopf (1863). Hier ift das Geficht in ein Elares Feld mit recht- 
winfligen Linien hineingeftellt und ganz mebdaillenförmig im 
ftrengen Profil gehalten. Der Umriß iſt völlig klar, löſt ſich 
aber wenig von der Fläche los, weil da3 Geficht mit rötlichhlon- 
tem Fleiſchton ganz in eine blajje, helle Farbenharmonie von 
Bergißmeinnichtblau, feinem Gelb und zarten, violett jchil- 
lernden Tönen im Rod eingeftellt iſt. Alles fcheint in ſtarker 
Belichtung gejehen und ijt außerordentlich duftig behandelt. 
überhaupt ijt die Farbe in diefen Porträts jehr gedämpft, matt, 
und fie lichtet ſich zuſehends auf. Am dunkeljten, ſchwärzlich— 
bräunlich im Borträt Wallenreuterz, fahl, rot, oliv und weiß 
in den Herbitgedanfen wird fie fait pleinairiftiich in Kopfs Por- 
trät. In allem Zarten und Weichen der Malerei erjcheint ein 
zartſinniger, ſchwärmender Ausdrud wie in den Herbitgedanfen 
al3 die natürliche Temperatur des Pſychiſchen. 

Die Selbjtbildnijfe nach 1870, fait das einzige an Porträts, 
das Bödlin in den 70er Jahren gemalt hat, bringen dann die 
größere Feitigfeit und Räumlichkeit der Formen, das jtärfere 
Inſzeneſetzen der Figur, die tiefere, jattere Farbe und die ent- 
Ichiedenere Härte der Kontrafte. Aus dem Porträt wird immer 
mehr eine allgemeine menjchlihe Aktion. Wenn mir in dem 
Gelbitbildnis mit dem fiedelnden Tod den Tod überjehen, fo 
bleibt noch immer eine Szene übrig, der Maler mit Palette und 
Binjel, der auftreten fann, und dem e3 fich lohnt, beim Malen 
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zuzuſehen. Der fiedelnde Tod vervollſtändigt nur noch die 
Handlung in beſtimmterem Sinne. Wir werden Zeuge einer be— 
ſonderen Stunde des Malers, der nicht abmalt, ſondern dar— 
ſtellt, der Konzeption. So hat Böcklin aufs glücklichſte den beim 
Selbſtbildnis durch Hineinſehen in den Spiegel ſich ergebenden 
ſtarren Blick als Schauen nach innen, als Horchen auf Stimmen 
interpretiert, auf die Melodien, die ihm der Tod zugeigt. Dieſer 
wundervoll gemalte und zurückhaltend, unauffällig hinter den 
Kopf des Malers hineingefügte Schädelmann hat nichts Er— 
ſchreckendes, er iſt nicht ernſter genommen als der Ton des Bil- 
des überhaupt. An Sterben iſt nicht zu denken, wohl aber an 
Geſänge von Toteninſeln, Abenteuern, Drachenkämpfen, Cha— 
rons Nachen. Das erklingt alles auf der G-Saite, der tiefſten, 
jonoren Saite. Mit den blajjen, zaghaften Tönen ijt es jetzt zu 
Ende. Schwer, Fräftig heruntergeftrichen, tief und ernſt wieder 
Inhalt wird jegt die Farbe. In diefem Bilde ein wundervolles 
Schieferſchwarz auf tiefolivenem Grund und fontrajtiert mit 
leuchtenden, weißen Streifen, nur auf der ‘Palette wird e3 etwas 
bunter, aber ganz diskret. Anders als bei jedem wirklichen Por— 
trät fommt man hier nur durch den Katalog zu Bödlin jelbit, zu 
der Perjon. Die Modellierung ijt großflächig, der Kopf wird 
härter, plajtijcher, er wirkt durch feine Wucht, alles iſt knollig 
und ſchwer, der Blid ernſt und vertieft. Das Selbitporträt von 
1873 bringt da3 alles noch jtärfer, vor allem die Fejtigfeit des 
Blides. Böclin jieht immer gerade zum Bilde heraus. Der 
Blick begegnet jedem. Das Fünjtlerijche Prinzip größerer Pla- 
ſtik, Raumtiefe und Bejtimmtheit in Formen und Linien nad) 
1870 wird aus diefem Porträt am deutlichjten. Die Figur wird 
durch die Armfügung, da3 Zufammengeballte ein Monument, 
der Körper ein Poſtament, da3 die bedeutenderen Formen des 
Kopfes trägt. Dieſer ſetzt jich nicht einfach auf geometrijch ge- 
regelter Fläche ab, jondern vor einer Säufe; Rundung ins Bild 
hinein und Rundung aus dem Bild heraus, das find Böcklinjche 
Wirkungskontraſte, die die Plajtif fteigern. Es ijt auch hier fein 
Porträt, jondern die Darftellung einer bedeutenden Figur in be— 
deutender Umgebung. Säulen, Lorbeer und die Pracht der Farbe 
fteigern die ganze Situation zum Yeierlichen, Außergemöhn- 
lichen. Nimmt man freilich diefe Pojitur mit übergejchlagenen 
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Armen nicht fünftlerifch, jondern perjönlich, jo darf man jchon 
im guten Sinne das Wort anwenden, das überhaupt auf Deutjch- 
land gerne angewendet wird: barbariſch. 

Stärfer noch wird das Monumental-Klaſſiſche und doch nicht 
Abſtrakte fühlbar in dem Porträt der Frau Fiedler (1879), wo 
die Figur aufrecht vor einer Nijche jteht wie eine Statue, aber 
im pelzverbrämten, grünen Mantel über tieflilaem Kleid, far- 
big, prächtig und geſchmückt, wie e3 die Zeit verlangte. Nur ijt 
da3 freundliche Frauengejicht Doch zu unbedeutend, al3 daß dieje 
Haltung nicht nur Poſe, jondern Ausdrud der Perjönlichkeit 
wäre wie in den Selbitporträt3. 

Im Selbjtporträt von 1885 hat jich die Erſcheinung auch 
äußerlich etwas gewandelt. Jetzt iſt das Geſicht bartlos, Die 
Haare find furz, borjtig und zurücgeitrichen. Noch ſtemmt fich 
die Linke energijch in die Hüfte, aber die Rechte erhebt das Glas. 
Der Hintergrund iſt die Wand des Zimmers, deren Tür Die 
ftraffe Bertifale marliert, feine ideale Region mehr. Das Ge- 
jicht it entfchieden individueller, phyſiognomiſch jchärfer erfaßt, 
nur die farbige Behandlung des Bildes geht noch über die Wirf- 
fichfeit hinaus, jchillernd und funfelnd und freudejpendend wie 
der Wein im Glaſe, Böcklins Tröjter und Sorgenbrecher. 

In der größeren Naturnähe und Unbefangenheit bereitet e3 
bor auf das ſpäte Selbitbildni3 von 1893. Bödlin im Straßen- 
anzug mit farrierten Hofen vor der Staffelei, beim Malen, mit 
anderen Dingen al3 mit der Inſzenierung feiner Berjon bejchäf- 
tigt; der Mann, der nicht3 mehr jcheinen will, nur nod) fein, 
dem das Malenmüjjen da3 Leben bedeutete und der da3 Hand» 
werkliche jeiner Kunſt Hoch hielt wie faum einer um ihn herum. 
Wie ein ausgedienter Militär jieht er aus, jo gar nicht genial 
im populären Sinne, ftarf von Körperbau und jicher blickend, 
ein aufrechter Mann. 

Diejer Entwidlung des Porträts geht die des ganzen Werkes 
parallel. Die 50er Jahre tauchen ganz unter in dem trüben, 
dumpfen Stimmungsimprejfionismus der 60er Jahre. Be- 
zeichnenderweije jind jie fajt ganz der Landſchaft überlaffen. Ein 
frühes Bild, Reiter in Mondichein (1849), gibt Nachtftimmung, 
mit Sturmmolfen am Himmel, die weißen Wände einer zerfal- 
lenen Ruine leuchten aus dem Dunkel. Das iſt noch etwas düſ— 
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jeldorfilch romantisch eınpfunden. Aber auch die jeit 1850 in 
Rom gemalten italienijchen Landjchaften jind troß der hero- 
iſchen Lokalität ganz malerisch aufgelöjt. Hier fand Böcklin einen 
Genojjen und Anreger in H. Fr. Dreber (1822—1875), auf dej- 
jen Bildern durch jahle, jtaubige Töne, zerrijjene Silhouet- 
ten der Bäume und Durch die Wahl öder Gegenden die römijche 
Landichaft eine Stimmung von Sumpf und Moor erhält. Als 
Staffage liebt er flüchtig eilende Nymphen und Dianen. So 
wird die hijtorijierende Landfchaft Preller3 in die düſteren 
Stimmungseffefte der 50er Jahre aufgelöjt. Ähnlich bejteht 
auch bei Bödlin das Amprefjioniftiiche diefer Landichaften in 
dem Verzicht auf räumliche Klarheit, es wird möglichit maj- 
jige3, tuffiges Laub über die Fläche gejponnen, die Silhouetten 
werden möglichit verwirrt, unter dem Laub bilden jich dunkle 
Höhlen, die ganz verſchwommen bleiben, nur von jtreifigen 
Lichtern unregelmäßig getroffen. Die Stimmung ijt die der 
Wirrnis, Wildnis. Ein öder, verwelfter, brauner Ton herrſcht 
im Bilde. 

Wild, ungebärdig und ungebändigt ijt die Staffage, Faune, 
Bentauren und Ban, Symbol alles Rulturfernen und der Ein- 
heit der Perjon mit der wild und frei gewachſenen Natur. Und 
dieje Einheit ijt auch malerijch vorhanden, die Figuren find nur 
Hein, wirken al3 Fleden, als Lichtfänger, nicht al3 Perſonen. 
Auch Halten fie nicht ſtill, jondern immer find fie in flüchtig ei- 
lender Bewegung dargejtellt, Zentauren, die eine Nymphe durchs 
Wajjer jchleppen, Bacchanten, die durchs Dunkel raſen und tau- 
meln wie Srrlichter, Syrinz, die vor Ban flieht, oder jene Hir- 
ten und Herden, denen Pan heillojen Schreden einjagt, daß 
jie in einem zerflüfteten wüjten Steingelände herunterjagen wie 
praſſelnder Steinſchlag in Bergen voller Geröll. Nicht immer 
hält die Impreſſion mit der Intention Schritt. In einer zivei- 
ten jpäteren Redaktion de3 Panjchredens (1862) find die Fi— 
guren von Hirt und Herde, die ung in fühner, malerijcher Auf- 
faſſung direft entgegenjpringen, plajtiicher modelliert. Troß 
aller momentanen und realijtiich erfaßten Bewegung bleibt Die 
Malerei etwas jteif, die Technik ſchüchtern. Auch die Anlehnung 
an feines Lehrer3 Schirmer gegenjtändlichere Schilderung he— 
roischer Ortlichkeiten läßt die Einzelheiten oft etwas majjiv und 
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deutlich vortreten, vor allem die Baumſtämme in den beiden 
wichtigen Landſchaften mit Pan und Syrinx (1854) und mit dem 
Faun, der die Nymphe durchs Waſſer ſchleppt (1856). Das Ko— 
lorit iſt hier kräftiger, brauner, nicht ſo ſtaubig fahl wie meiſt, 
in jenem rötlichen, ſchwülen Braun der 50er Jahre. Die 
Stämme der Bäume erhalten mehr Mafje und Form. Aber im 
ganzen ijt der Stil derjelbe. Verhüllte Tiefen, möglichit die 
Fläche von Bäumen und Laub ganz überzogen, abrupte Wechfel 
von Hell und Dunkel, die Stämme jtehen fchräg, find unruhig 
gewunden, die Laubmaſſen jind jehr wirr in der Silhouette, 
fledig im Licht, die Figuren find jo klein und die weibliche jo 
ſtark beleuchtet, daß fie zunächſt nur ala Fleden vom Auge auf- 
genommen werden. 

Doc) werden alle dieje etwas trodenen und ftereotypen Land» 
Ichaften weit überboten durch ein Bild, das feinerzeit ſchon Auf- 
jehen erregte und auch die Meinung widerlegt, daß Bödlin in 
eriter Linie Landichafter fei, Ban im Scilf (1857). E3 iſt ein 
Heiner Ausschnitt aus der Natur, ein Winkel im Schilf, dejjen 
einzelne Stauden großblättrig vor uns ftehen, und in fie hin— 
eingejchmiegt, da3 Zentrum des Bildes heherrjchend und ein 
Drittel des Bildes einnehmend, Ban, der die Syrinr bläft. Und 
doc) ift das Bild ganz imprefjioniftifch flächig, geiftreich in dem 
reichen Gewirr der Blätter, der zadigen Silhouetten dunflerer 
vor helleren Zaubmajjen, durch die das Licht Hindurchfällt, reich 
und wire wie Rajcheln der Blätter im Winde. Die Figur wird 
ganz eins mit den dunklen Laubmaſſen, an die fie fich lehnt, und 
gerade in diejer malerifchen Auffaſſung iſt ſie ohne ſentimentale 
Stimmung, eher dämoniſch in der großen ſchattenhaften Sil- 
houette. 

Dies Bild gibt den Weg an, den Böcklin in den 60er Jahren 
bejchreitet; die Figur tritt immer mehr hervor, die Landichaft 
wird immer mehr Schauplat, und die eigentliche Landſchaft 
wird jeltener. Wo fie in den 60er Jahren erjcheint, da wird 
die Silhouette beſtimmter, ftreifenweije fällt fie gern diagonal 
durch Bild ab. Ruhige, architektoniſch Hare Flächen wechſeln 
mit frauferen Laubflächen. Nicht mehr die Unruhe wirft, jon- 
dern der Reichtum, der die Flächen belebt, ohne die großen 
führenden und geometrijch klaren Linien zu verwijchen. So 
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in der altrömijchen Weinfchenfe und jo in der Billa am Meer. 
Wie Hier das landſchaftliche Motiv in großer Silhouette zu— 
jammengefaßt ijt, hohe Pinien dunkel die horizontalen Flächen 
leuchtender Marmorarchitektur und ſchwerer Schichten im Ge— 
jtein umfafjen, und wie jo in Ernjt und Schönheit, Strenge und 
Reichtum Haus und Felfen vor ſüdlich leuchtendem Himmel, 
am jchimmernden Ufer des Meeres ſich erheben, das prägt fich 
unauslöjchlich ein. Es ijt eine Schönheit, die zugleich elegiſch 
ftimmt, Stalien, wie e3 die Sehnjucht nordiſcher Gemüter in 
diejer italienſchwärmenden Zeit gejehen Hat. 

Meijt aber wählt Bödlin den kleinen Naturausjchnitt, und da 
bleibt von der filhouettenhaften Unklarheit der 50 er Jahre nur 
noch das Flächige zurüd, die Vorliebe für den fteilen Abhang, 
oder für die die Ferne abjchließende Felswand, vor der ſich die 
diguren ausbreiten, wie etwa der Zaun, der der Amjel zu- 
flötet (1864/65), behaglich im Graſe liegend mit übereinander- 
geichlagenen Beinen, und die Arme von jich jtredend in ver- 
gnüglicher Frühlingsjtimmung. Das ijt jo Elar, jo reliefmäßig 
ausgebreitet und gezeichnet, jo ſchwingend im Umriß, daß das 
Dekorative der Flächenbehandlung jelbjt bei diefem genrehaf- 
ten Motiv ſtark ind Gewicht fällt. Faſt immer ranfen ſich Blü- 
tenzweige, Efeu, Rojen über den Pla herüber, fejtlich defora- 
tiv, wie Blumen auf einer gejchmüdten Tafel. So wird auch 
der Ausdrud, das Leben der Figuren gehaltener und jtiller. 
Noch dürfen es Faune jein, die jich hier tummeln, aber jie find 
gejitteter als in den 50er Jahren, Naturwejen in mehr bufoli- 
ihem Sinne. Das Idyll wird das Thema für die Behandlung 
der Naturjehnjucht, wie jie der Frühling bringt, mehr luſt— 
al3 leidvoll und etwas liebejelig. Das ijt die Stimmung, die in 
der Klage de3 Hirten (Daphnis und Amarhllis) jo ſchmachtend 
erklingt. In didem Kranz breitet jich das Efeu- und Rojenge- 
ziweig um die Felſengrotte, in der die weibliche Figur laufchend 
jigt, vom Schatten der Höhle umhüllt, daß die Geftalt fait zer- 
fließt, wie ein Echo nur der Melodie, die der jugendliche Hirt 
geflötet. Ein gewiſſer Parallelismus der Körper, die ſymme— 
triiche Rückwendung von Kopf und Blid und die bewußte An— 
pajjung des Körperumrifjes an den Abhang der Grotte wirfen 
auch hier deforativ beruhigend. 
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Immer mehr dringt in diefen Jahren in allem Blühen 
und fejtlihem Schmud, in Rinderreigen und Sugendfchönheit 
ein fröhlicher Optimismus durch, eine fonnige Stimmung. Die 
Farbe wird immer Lichter, blajjer, alles Schwere und Trübe 
weicht, und würden nicht die Berjonen und Dinge auch immer 
klarer, ſo fönnte man von Pleinairbildern jprechen, jo hell 
und jonnig wird die Malerei. Es iſt aber nur der helle Ton, die 
Stimmung, die die Sonne heraufbeſchwört. 

Drei Bilder am Ende des Jahrzehnts fajjen die Summe die— 
jer Entwidlung in ji) zufammen, LXiebesfrühling (1868), Ge— 
burt der Benus und Frühlingsreigen (1869). Der Liebesfrüh- 
fing ijt am duftigjten, am meijten imprejjionijtiich gemalt. 
Alles jpielt jich vor einer Fläche ab, die hier als Felswand 
motiviert ijt. Ein Roſenſtrauch hängt Flodig wie Lichtfleden 
darüber. Unter ihm tritt ein Süngling heraus mit verliebtem 
Blick Hin zu der Duellnymphe, die ihm abgewendet in zierlich 
eleganter Haltung jißt und.eine Blume in der Hand beäugt. 
Das an fich etwas ſüßliche Motiv ift durch die gezierte Haltung 
der Figuren wenig erfreulich und wird durch die weichliche Be— 
handlung, die helle, roſa Färbung fajt unerträglich. Die defora- 
tive Abjicht aber wird durch den Kinderreigen oben auf dem 
Abhang dofumentiert, eine abjicht3loje, heitere Bewegung, die 
da3 Bild Frönt. In diefem Motiv fommen alle drei Bilder 
überein. Auch bei der Venus, die aus dem Meere geftiegen, er- 
greifen Kinder ihren Schleier und ſchwingen fich damit in die 
Lüfte, um die ornamentale Entjprechung zu den Freijenden 
Ringen im Wafjer fajt zu deutlich zu betonen. Eine hellblaue, 
wäſſerige Färbung dämpft die Plaſtik der Figur zu weichen, mit 
dem Hintergrund gleichflingenden Tönen herab. Der Früh- 
ling3reigen wiederholt die flächenhafte Anordnung der Figuren 
de3 Liebesfrühlings vor einer Hügelwand. Auch hier ift noch 
allerhand duftig weiches Detail, aber die Figuren jind Flarer, 
nur die Butten in der Luft find wie ein Qufthauch zart und un— 
bejtimmt. In den Typen haben wir überhaupt etwas wirklich 
Bödlinjches, vor allem eine Prachtfigur, den alten pruftenden 
Faun, der ins Rutjchen fommt, mit jeinem echten Münchener 
Bier⸗ und Rettichgejicht. Bei der Natürlichkeit und Derbheit 
dieſer Figur iſt dann die helle, roja Färbung de3 Fleiſches 
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etwas flau. Die dekorative Anordnung der Figuren iſt reiner 
al3 im Liebesfrühling, da die anefdotijche verliebte Beziehung 
ganz fehlt. Still und ſich in das Terrain einjchmiegend ſitzt die 
Quellennymphe auf der einen Seite, in unauffälliger Sym— 
metrie die beiden Faune auf der andern, und mehr wie horizon- 
tale Berjtrebung der vertifalen Stügen der Kompojition als 
des Motive wegen geht der Arm des jüngeren Fauns lang 
ausgejtredt zum tropfenden Waſſer der Duelle hinüber. So 
jehen wir, wie Bödlin vorbereitet war für rein deforative Auf- 
gaben wie die Fresken in der Sarafinifchen Billa und im Trep- 
penhaus des Bajler Muſeums, in denen durch ruhig gelagerte 
Yiguren in jymmetrijcher Anordnung und Darüber ſchwebende 
Geſtalten eine glüdliche Verbindung von Wandfüllung, Flä- 
chenſchmuck und heiterer Belebung durch freudig bewegte Men- 
ihen geſchaffen ift. Die Fresken aber, die Bödlin zehn Jahre 
früher für das Haus Wedekind in Hannover gemalt hatte, zei- 
gen deutlich, wie viel einerjeit3 dieje deforativ flächige Be— 
handlung dem imprejjionijtiich raum- und förperlojen Stil der 
50er Jahre verdankt, aber auch, wie ji Böcklin aus diefem 
Stil herausentwidelt hat vom Weiten, Unbegrenzten urwäld- 
licher und urmenjchlicher Gegenden zum Klaren und Begrenz- 
ten heiterer Idyllen, vom Verworrenen und Trüben zum Be- 
ftimmten und Lichten, vom Ernten zur Freude. Denn jo de- 
forativ alle dieje Bilder gemalt jind, jie wollen doch nicht all» 
täglich uns umgeben, jondern die Feittagsjtimmung erhöhen. 
Bon Genuß und jchönen Dingen, von erhöhten Daſein ift 
überall die Rede. 

Was aber Böclin in den 70er Jahren bringt, will nicht nur 
ihmüden und erheitern, jondern angeſchaut und bewundert 
werden, nicht Dekoration, jondern Bild fein. Immer aber 
herrjcht die Figur, die Berjon, als jymbolifche oder poetijche 
Einzelfigur, monologijch oder in dramatijch bewegter Szene 
oder in mythologiſcher Berförperung der Vorgänge in der Na- 
tur oder im feierlichen religiöjen Akt. Niemals aber repräjen- 
tieren die Figuren, fondern als ſeltſam fremde Wejen oder durch 
die berückende Pracht ihrer Gemänder und nicht zuleßt durch 
die dem Auge gebotene bild- und bühnenmäßige Kompoſition 
jejleln fie uns. Kleopatra (1878), die fi), auf ein Kiffen ge- 
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lehnt, die Schlange an den Bujen jest, ift als Halbfigur jo 
fnapp im Rahmen gegeben, daß die Spannung, den im gehei- 
men fich abjpielenden Vorgang zu jehen, erhöht wird. Aber in- 
dem jie den Kopf zurücklehnt und die wie fragend ins Jenſeits 
blidenden Augen und zumendet, wird die Szene oſtentativ, 
und erfennen wir, daß nicht die Gejchichte der Kleopatra illu= 
jtriert wird, fondern eine Tragödie jich abjpielt, in der die Hel- 
din mit zarten, dDurchjichtigen, die üppigen Formen der Heroine 
umfpielenden Gewändern ähnliche Reize entfaltet, wie die Pri- 
madonna in der Oper. Auch jchwelgt Bödlin nicht in pſycho— 
logiſchen Delifatheiten, höchſtens tit e3 ein feiner Zug de3 Ma- 
ler3, daß die Todesſtimmung, die fick in der Gebärde aus- 
drüdt, von den dunflen Schatten reflektiert wird, die ſich über 
die Stirn und da3 ganze Bild von oben herabjenfen. 

Glücklicher noch ift Böcklin in Einzelfiguren, die mehr den 
fröhlichen Einklang menschlicher Stimmung mit der Natur be- 
funden, Euterpe (1872) und Flora (1876). Im erjten Bilde 
beherrjcht die Figur das Bild, jie ſitzt und fißt Schön, daß manı 
e3 fühlt, und mehr ift auch nicht in der Zeichnung der Formen 
angegeben. Die Plaſtik, das Anatomijche des Sitzens ijt nicht 
Problem. Wundervoll ift es, wie fie mit dem Raum zufammen- 
geht, wie jie ſich an die Felswand lehnt, die nach der Tiefe 
führt, wie auf der andern Seite in unauffälliger Symmetrie Die 
gleichgefärbten Bäume mit derjelben Neigung tiefwärts ziehen, 
wie dann die Rajenflädhe jich leiſe wölbend aufjteigt und etwas 
Buſchwerk auf der Höhe die Szene jchließt, jo daß die Figur 
jelbit darin bejchlojjen ijt wie in einem Gemach — die ruhende, 
jinnende Euterpe. In diefem Bild erleben wir am jtärfiten Die 
Renaijfance der Farbe, der reinen, nicht mehr jchwülen Farbe, 
da3 prangende Rubinrot des Kleides, funfelnd wie Metall, 
Harjtes jchmelzendes Grün der Rajenfläche, herrliche8 Sand- 
gelb am Geftein und den Bäumen, dazu reinſtes Blau des 
Himmels, Rontrafte, die nach Böcklinſcher Rechnung vorhan- 
den find, aber nicht aneinanderftoßen. Das alles aber iſt reich, 
fledig, da3 Rot mit Gold durchwirkt, und doch fein Stilleben, 
jondern Schmud der Figur, um dejjentwillen wir nicht müde 
werden, jie anzujchauen. 

Die Flora braudt den offenen Raum, fie jchreitet ſchnell 


Bach entlang, denn die Luft iſt durchlichtig, alles ift Far bis 
auf die fernen, ganz fernen Schneegipfel. Aber auch Hier 
herrjcht die Figur, die bewegte Figur, die blumenjtreuende. 
Im Schreiten ausholend wie beim Säen, muß fie im nächſten 
Moment jich drehen, und die begleitende Linie des Baches zeigt 
an, wie jie e3 wird. Wer nicht aus der Stimmung des Ganzen, 
der Szene heraus die Figur überjieht, möchte an der Anatomie 
vielleicht Anftoß nehmen. Für Bödlin kam e3 nicht darauf an. 
Die Hauptjache ijt Doch die charakteriitiiche Schönheit. Das 
heiter gewirfte Gewand, der lila Schal, der vor dem fahlen 
Grün der Wieje ganz voll, ganz gejättigt mit Farbe erjcheint, 
die bunten Blumen im Korb, die blühende, funfelnde, bunte 
Wieje, der jonniglachende Tag, alles macht, daß man zuzuſehen 
glaubt, wie der Frühling jelber über die Fluren ſchreitet. 
Wenn Böcklin von ſolchen Einzelfiguren zu einer lebhafteren 
Handlung übergeht, bejchränkt er fich gern auf wenige Per— 
jonen. Dieje jollen ſprechen. Ein Duett, ein Dialog find ihm 
die liebſten Formen. Ruggiero und Angelica ijt einer Szene de3 
Ariojt entnommen, im Grunde aber iſt es die allbefannte und 
allverjtändliche Gejchichte von dem Ritter, der die Jungfrau 
vom Drachen befreite, deshalb auch feine Illuſtration, zu der 
man den Tert fennen müßte. Im Altertum hieß es Berfeus und 
Undromeda, im Mittelalter jagte man St.Georg. Und nur, 
was als dauernde Erjcheinung erfaßt werden kann, bleibt von 
der Geſchichte übrig, drajtiiche Gebärden wie die monumentale 
Genierlichkeit der Jungfrau, die nadt, gleichjam abgepellt dem 
Ungeheuer zum Fraß dargeboten war. Nun fteht jie da mit ge— 
knickten Knien, als ob fie jich vor Scham in fich ſelbſt verfriechen 
wollte. Der Ritter, der jeine Erretterjchuldigfeit getan hat, 
hängt ihr zuerjt einmal den Mantel über. Köjtlich fchielt das 
Krofodilauge de3 abgejchlagenen Drachenkopfes nach oben. Er- 
ftaunlich aber ijt, wie aus malerischen Wirkungsmitteln — der 
hellen, nadten Frau-neben dem dunfel Gewappneten: einem 
Hauptmotiv venezianijcher Bilder, — und aus einem Arrange- 
ment, ſich ſchön zu präfentieren — der Alt vor dem ausgebreite- 
ten Mantel —, hier ein dramatiſches Motiv geworden ijt, das aber 
nur in diefer Bildausführung gegenjfäglicher Bewegungen der 
13* 
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Figuren jo wirkt, wie es wirkt. Das könnte man nicht wie die 
Illuſtration einer Anekdote von verſchiedenen Standpunkten 
photographieren, ohne etwas ganz anderes daraus zu machen. 
Form und Inhalt ſind eins. 

Ein Drache, wie dieſer hier, wird ein Lieblingsobjekt der 
Böcklinſchen Phantaſie, ein Weſen, fremdartig und kurios wie 
exotiſche Tiere im Zoologiſchen Garten, aber auch furchterregend 
und poetiſch, wie in der Felsſchlucht von 1870, einem Bilde, wo 
das Figürliche noch etwas Hein und deshalb märchenhaft anek— 
dotiſch wirkt. Vor allem aber gibt er prächtige Bildmotive her, 
in der ſchillernden, farbig funkelnden Haut und den großen 
rhythmiſchen Kurven, mit denen er die Menſchen umzingelt oder 
als Seeſchlange wellengleich ſich hebt und ſenkt. Zuweilen wird 
überhaupt nur davon der große Rhythmus der Kompoſition be— 
ſtimmt, wie in einer zweiten Redaktion von Ruggiero und An— 
gelica, wo der koloſſale Drache wie ein Burgwall die weibliche 
Geſtalt umlagert, und der Ritter zu Roß mit eingelegter Lanze 
ſich anſchickt, die Feſtung zu nehmen. 

Auch die Geſtalten aus Böcklins Jugend tauchen Hieder auf. 
Zentauren, die Frauen rauben und verſchleppen. Aber die pup— 
penhafte Staffage von ehedem wächſt jich zu bildbeherrjchender 
Größe aus, zu Gejchöpfen von praller Form und unglaublich 
leben3voller Realijtif. Ein Satan und feifter Waldteufel ift der 
alte Zentaur Neſſus, der Dejanira entführen will. Aber diefe ift 
auch nicht jchüichtern, und jo gibt e3 ein wildes Handgemenge, 
dem erjt Herkules mit jeinem Spieß ein Ende machen wird. 
Auch hier hängt alles davon ab, wie die Figuren Inapp im Rah- 
men jtehen, und die brutalen Gebärden far und kraftausſtrö— 
mend ſich entfalten. Das Bild ift erit im hohen Alter von Böd- 
lin vollendet. Ganz aber aus den 70er Jahren ftammen zwei 
Bentaurenfänpfe, die unmiderleglich zeigen, wie wenig Böcklin 
an idylliiche Situationen und ergreifende Herzenstöne gebun- 
den ijt. Frei jchaltet er mit dem Stoff al3 Maler und Fabu- 
fierer, jedem Wejen nach jeiner Art jein Leben bejtimmend. Hier 
herrſcht aufgeregtejte Dramatik in aufgeregtejter Zandfchaft mit 
Sturmwolfen, jähen Lichtfleden und jturmgepeitichten Pap- 
peln. Prächtig iſt die Realijtif der Einzelmotive, da3 Sichbäu- 
men des Bentauren, der alle Biere von fich ftredt, die Plaſtik 
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der Ringenden in der Mitte. Bewunderungswürdiger aber ift, 
wie das alles fünjtlerijch gebändigt iſt zu einer Gruppe, die ſich 
ganz Far von recht3 nad) links aufbaut, faſt in ftrenger Linie 
der diagonal aufjteigenden Seite. Die Wolfen am Himmel 
ziehen in derjelben Richtung. Der Stein, den der jich bäumende 
Bentaur hebt, jchließt da3 Ganze wie ein Dach: das jpan- 
nendjte Motiv iſt zugleich das beruhigendjte, e3 jebt in jeder 
Beziehung dem Ganzen die Krone auf. Die Farbe ijt hier 
ſchwer, dunfel-Fupferrot, rojtbraun, ſchwarzgrün, aber doch präch— 
tig und die Feſtlichkeit des Schaujpiel3 jteigernd. 

Sn all diefen Bildern jpürt man ſchon den Böcklinſchen Hu- 
mor. Zwei Heine Bildchen, da3 den Frühling angrölende Paar 
und die Sirenen (1873), beſonders föjtlich die fette, der man e3 
am Hinterteil anjieht, daß jie im Eierlegen grau geworden ift, 
Jind wie eine Fortjeßung und Steigerung der Spitzwegſchen Ko— 
mif. Aber hier ijt alles freier, ungebärdiger, erplojiver, auch in 
den Bewegungen und Linien, daß man jchon ein größeres For- 
mat vertragen fönnte. Bödlin, der jo gern in den 70er Jahren 
architektoniſch geſchloſſen gruppiert, ift jich um fo mehr bewußt, 
welche Komik rein malerijch in weitausfahrenden, zerrijjenen 
Silhouetten liegen Tann. Deshalb die dünnen, in die Luft ge- 
ichlenferten Glieder der Sirenen. Ganz föjtlich ijt die Gruppe 
des Ban, dem die Nymphe auf den Schultern reitet. Sie be- 
arbeitet ihn mit dem Thyrſosſtab, wie um zu erempfifizieren, 
was jich verliebte Greije gefallen laſſen müjjen. Hier mwirbeln 
die Glieder nach allen Seiten, die gejpreizten und gefnidten 
Bod3beine, die Arme, die Köpfe; und die nackte Schöne, die fich 
weit nach Hinten überlegt, wird mit hellem Körper vor dunf- 
lem Laub eine unauslöjchlich jich einprägende, draftiiche Sil- 
houette. Wie oft ift jpäter im Simpliziſſimus die Nadtreiterin 
auf Mannesjchultern benußt, den Philifter zu ärgern, und die 
Silhouettenkomik ijt ein Hauptmittel der modernen witzigen 
Zeichnung geworden. Bei Bödlin iſt beides zufammen da, und 
zugleich da3 eine ein Mittel, dem anderen da3 Anjtößige und 
Pikante zu nehmen. Auch die mythologiich-antife Staffage er- 
hebt una über das gegenwärtig Gemeine in den Bereich freier, 
lebensluſtiger Komik. 

Der alte Zentaur, der ſich in der Dorfſſchmiede beſchlagen 
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läßt und mit der einen Hand auf den Huf zeigt, daß die Dinger 
doch nie halten wollen, mit der andern oben ausgreift, ſich gegen 
ben Ballen zu ftüßen, macht in diefer prägnanten Silhouette 
eine zugleich grandioje und komiſche Figur, wie alle Großen, 
wenn die Tüde des Objekts über fie fommt. Wie Hleinlich anef- 
dotenhaft wäre ein jolches, an ſich harmloje3 Thema bei den 
Düffeldorfer Malern gegeben worden und bei aller modellmäßi- 
gen Einzelrealiftif doch bildlich nicht wahr und glaubhaft. Und 
wer einmal das lette Bild diefer Art, den heiligen Antonius, 
der den Filchen predigt (1892), gejehen hat, behält mehr als die 
humorvolle Phyjiognomif des ſich in Eifer redenden Mönches 
und de3 jcheinheiligen Haienauges die Humorijtiiche Silhouette 
der gefrümmten und mit Kopf und Armen zadig ausfahrenden 
dunklen Mönchsfigur vor hellem Himmel. Unten aber, in der 
Predella, jieht man, was jo eine Predigt und die Andacht Firch- 
gängeriſcher Seefiſche wert ift: Der Große frißt den Kleinen, 
und der Kleine den noch Rleineren. 

Daß ein großer Tragödiendichter auch Komödiendichter jein 
miüjje, behauptet Plato. Shafejpeare und Bödlin bejtätigen es. 
Nur muß Bödlin auch al3 Dichter freie Hand haben. Ein reli- 
giöjes Thema, wie die Kreuzabnahme (1876), das in feinem ri- 
tuellen Charakter durch die Tradition fejtgelegt war, offenbart 
nicht feine Fähigkeit, tragijche Szenen zu gejtalten. Es ijt eines 
der wenigen theatralijchen Bilder Böcklins, weder eine religiös 
jftimmende, noch menjchlich ergreifende Szene, fein Andacht3- 
bild, jondern eine Vorführung, Paſſionsſpiel, wie bei Gebhardt, 
freilich funjtooller, bejjer in Szene gejeßt. Maria, die Haupt- 
perjon, die am jtärkiten in Gebärden deflamierende ber Öruppe 
um den Leichnam, ijt in einer jo ojtentativen Gebärde jtilijier- 
ten Schmerzes dargejtellt, daß man nicht den Schmerz fühlt, 
jondern, daß jie ihn zeigt. Die ganze Gruppe ijt gejtellt, und 
man merkt, daß fie jich einjtmweilen nicht verändern darf, bis Die 
Gruppe daneben, Magdalena und Johannes, den Tert dazu ab- 
gefungen hat. Johannes ift zurücdgehalten in Gebärde, Beleuch- 
tung und Farbe gegeben, Magdalena dagegen, die lautefte Fi- 
gur auf dem Bilde, hervorgehoben, ifoliert, wie die Sängerin 
in der Oper, die eine Arie hat. In der fchönen, ftilvollen Ge— 
bärde kommt jie Feuerbach Medea am nächſten, nur ijt fie lau— 
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ter, heftiger, und e3 macht den Eindrud, als ob jie Sorge trüge, 
daß der Atem für die Töne nicht behindert würde. Das Ganze 
ſoll auch Hier nicht erjchüttern, fondern erfreuen, Genuß be- 
reiten. Der Schauplaß ijt zwar im Sinne der Szene gejtimmt, 
dunkel, fahl am Himmel, aber fejtlich, ja pomphaft in Deko— 
ration und Koſtümen. 

Freier entfaltet ſich Böcklins Kunjt, wenn von dem Reli— 
giöjen nur die feierliche Stimmung bleibt, und dieje dichteriſch 
verarbeitet ijt, im heiligen Hain, im Gefilde der Seligen. Aus 
tiefdunflem, blauem Grunde jchreiten Priefter heran, Geital- 
ten, fteif und jtarr, wie auf byzantinischen Andachtsbildern, 
feierlich fnien zwei vor dem Altar, aber nicht, um auch ung zum 
Beten zu veranlajjen, jondern um uns in eine zugleich befrem- 
dende und erhobene Stimmung zu verjegen, wie wenn ein an- 
tifer Chor von einem modernen Regijjeur in Szene gejeßt wird. 
Vom Religiöjen bleibt nur die Gebärde, der Effekt ijt rein 
äſthetiſch. 

Die Gefilde der Seligen erinnern an das alte Thema der 
kirchlichen Malerei vom Jüngſten Gericht, wo die Freuden des 
Paradieſes geſchildert werden, uns zum gottſeligen Leben an— 
zuhalten, die Schrecken der Hölle, uns vom verruchten Daſein 
abzulenken. Bei Böcklin ſind es paradieſiſche Gefilde, wie im 
Traum geſehene, jenſeitige Gegenden. Ein alter Zentaur iſt der 
Wächter der Inſel, an deren Geſtade er eine ſchöne Frau auf 
feinem Rüden über das dunkle Wafjer führt. Niren tauchen 
empor und bejingen den Ankömmling, Schwäne ziehen ihr ent» 
gegen und reden müjtijchefeierlich den Hals empor. Auch das 
ift alles Stimmung, Märchenland, Fauſt zweiter Teil: 

Nur jold ein Weſen kann ich preifen, 
das froh und lebensluſtig quillt. 
Die Schöne bleibt fich jelber jelig, 


die Anmut macht unwiderſtehlich, 
wie Helena, da ich fie trug. 


Ein traditionell fejtitehendes Thema iſt auch die Pieta, die 
Klage der Mutter um den Leichnam des Sohnes, aber doch ein 
Thema von fo allgemein menjchlihem Gehalt, dat Böcklin in 
der Pieta der Nationalgalerie fein ergreifendites Werk religiös- 
feierliher Stimmung ſchaffen konnte. Zunächſt das Menſch— 
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liche. Der Leichnam ftarr, regung3los, in jtrengjter Horizon- 
tale und in ftrengem Profil, aufliegend auf noch ftrengerer, ho— 
rizontaler Marmorplatte — unerbittliche Majejtät des Todes; 
darüber hingebreitet, formlos, ein Haufe Elend, der Körper der 
Mutter, das Geficht verhüllt, wie der tiefite Schmerz fein Ant- 
fit vor der Welt verbirgt. Dunfel, trübe laſtet die Bläue des 
Gewandes und bejchattender Wolfen auf der jchreienden Leichen— 
farbe grünlichweißen Marmor3 und des Toten. Oben aber öff- 
net ſich aus dem Dunkel ein Lichtblick mit tröftlichen Kinderge- 
fihtern und teilnehmenden Engeln, von denen der eine in be- 
freiend rotem Mantel gehüllt mit dem Arm herabgreift, Die 
Schulter der Inſichzuſammengeſunkenen leife und tröftend zu 
berühren. So ijt alles Menjchliche und Innerliche auch Bild, 
Gebärde, Linie und Farbe geworden. Von religiöfer Art aber 
bleibt wieder nur die Feierlichkeit großer Gebärden und ftrenger 
Linien und die übernatürliche Szenerie auf Wolfen erjcheinen- 
der Engel. In der Dijfonanz aber, die gelöft wird, in den Far— 
ben, die außer der Stimmung aud) eine eigene augenberüdende 
Schönheit haben, in der Allgemeinmenfchlichkeit der Auffaſſung 
fiegt die äfthetiiche Behandlung. Zur Zeit der Nazarener war 
e3 Hegeljcher Glaubensſatz, daß die Tragödie ein Beijpiel fei für 
die verdiente Vergänglichkeit alles Menjchlichen und Indivi— 
duellen, eine Demonftration der fittlihen Weltordnung, jebt 
verfündete Niegjche den raufchartigen Zuſtand dionyſiſcher Kunſt, 
und wie da3 Bedürfnis nad) intenfiven, erjchütternden Erleb- 
nijjen durch da3 Tragödijche, den Schmerz, da3 Schaurige au3- 
gelöjt würde. In diefem Sinne finden wir bei Bödlin die Ge- 
burt der Tragödie aus dem Geijte der Malerei. 

Böcklins eigene, ungebrochene Natur und fein ſtarkes Natur- 
gefühl haben bedingt, daß die reinjten Offenbarungen feines 
künſtleriſchen Genius die Bilder find, in denen das Leben der 
Figuren nur die Stimmung zu interpretieren jcheint, die an 
einem Orte in der Natur herrjcht, eine jcheinbar antikifierende, 
und doch ganz moderne, äjthetijche ——— der Natur, 
künſtleriſche Mythologie. 

Meeresbrandung: ein Felſen, einſam, vom Meer umſpült. 
In einem Felsſpalt ſteht eine Frau mit flatterndem Haar und 
wildem zugleich und ſehnſuchtsvollem Blick. Alles Rauhe und 
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Einſame der Gegend iſt in ihr Perſon geworden, und die wilde 
Schönheit der Natur ſpiegelt ſich in ihrem Körper, das blanke 
Geſtein im nadten Leib, der ſprudelnde, ſilbrige Giſcht des Waj- 
ſers im Rieſeln des ſchillernden Gewandes. Sie lehnt ſich an 
den Felſen, zu dem ſie gehört, und folgt ihm mit der Neigung 
ihres Körpers. Mit der Rechten aber greift ſie in die Saiten 
einer Rieſenharfe, daß der Geſang des Waſſers aus donnern- 
dem Harfenſchlag und gurgelnden Arpeggien wiederkehrt. Wo 
jemals ſonſt in der deutſchen Malerei finden wir eine ſolche Ein— 
heit von Weſen und Welt. 

Oder der Wald, „wenn Finſternis aus dem Geſträuche mit 
hundert ſchwarzen Augen ſah. — Die Nacht ſchuf tauſend Un- 
geheuer“. Und nun tritt es hervor, ein Fabelweſen, Chimaira, 
nicht Pferd, nicht Ziege, gefleckt, mit zoddligem Haar, mit einem 
Horn auf der Stirn, fürchten machend und ſelber ſcheu wie ein 
zitterndes Reh, vorſichtig im Finſtern tappend und den Hals 
ſuchend vorgeſtreckt. Auf ihm reitet ein weibliches Weſen in 
ſteifer Haltung. Man ſpürt, wie ſie ſich nicht zu rühren wagt. 
Scheuen Blickes, wie das Tier, auf dem ſie ſitzt — das Schwei— 
gen im Walde. Von dem Walde ſelbſt aber ſind nur ein paar 
Stämme zur Hälfte ſichtbar, ſo ſehr iſt das geheimnisvolle Le— 
ben des Waldes Perſon geworden. Wer aber glauben würde, 
das Gegenſtändliche ſei hier alles, und es würde nur ein buntes 
Fabelweſen neugierigen Blicken gezeigt, der ſehe, wie unauffäl- 
lig zwiſchen zwei Baumſtämmen das Figürliche eingeſpannt iſt, 
und mit Blickkontraſten die Wirkung der menſchlichen und tie— 
riſchen Figur geſteigert iſt. Nur ſo, als integrierender Teil des 
ganzen Bildes iſt der poetiſche Gegenſtand das, wozu ihn Phan- 
tafie und Technik des Maler machte. 

In Stalien ging Bödlin die Pracht des jüdlichen Meeres auf 
und ſofort bevölfert e3 jich ihm mit jenen Tritonen, Nereiden, 
Meergreijen und Wafjerfindern, die wohl der reinjte Ausdrud 
de3 Gefunden und Friichen, des Unromantifchen jeiner Natur 
jind. it das Meer jtill und träge, dann räfelt jich auf moo3- 
bemachjenem Felſen eine Meerfrau, halb Menſch, halb Fiſch, 
wie eben aus dem Schlaf erwachend. Sie iſt etwas fett. Möwen 
boden ihr am Schwanzende. Im Wafjer aber läßt jich ein Nöck 
mit unnachahmlich getroffenem Quallenkopf träge jchaufeln. 





202 VI. Die Malerei der Gründerzeit. 2. Bödlin 


Vielleicht wird er von Zeit zu Zeit, wie Menjchen, die auf dem 
Rüden Schwimmen, mit dem Schwanz da3 Waſſer jchlagen. In 
diejer faulen Stunde find Richtung und Gegenrichtung das ein- 
zige, das die beiden Wejen miteinander verbindet. 

Schaufeln die Wellen und jcheint eine die andre zu hajchen, 
jo daß, während der Blick die Hebung der einen verfolgt, fie 
ſich jchon wieder ſenkt und in den Grund eintaucht, dann wird 
e3 Iujtig, derbe Wafjerzentauren jagen vergnügte Nymphen. 

Oder e3 jprigt die Gicht um Felfengeftein, da ſpringen die 
See-Menjchlein wie Forellen in die Luft und überjchlagen ſich. 
— Spiel der Najaden. 

Es würde zu weit führen, jedesmal nachzurechnen, wietroß 
der beherrjchenden Gejtaltung der Figuren diefe mit dem Schau- 
plat auch bildnerijch jtrenge zufammengebunden werden. Denn 
e3 gibt ein Bild, wo ſich Böcklins Kunft, eine ftrenge, ftatua- 
riiche, ja architektoniſche Kompoſition mit dem Eindrud un- 
mittelbarjten Leben3 und Natur zu verbinden, zu abjoluter 
Höhe erhebt. Es ijt Triton und Nereide (1875). Klar, in feit 
und bejtimmt gezeichneten Wellen geht da3 Meer in die Tiefe, 
jo räumlich, wie die Wolfen am Himmel aus der Tiefe hervor- 
fommen. Auf diefer Fläche baut jich dann die beherrjchende, 
bildfüllende und lebensgroß gemalte Gruppe auf. Die Hand- 
fung ijt gering. Die Perjonen interefjieren al3 jolche mehr und 
in ihren Öegenjäßen, die vorhanden jind bi3 auf die Färbung — 
die liegende Frau, die jorglofe, die fpielen möchte und dem ern- 
jteren Triton wegen feiner Nachdenflichkeit eine Handvoll Meer- 
waſſer ind Geficht zu ſpritzen bereit ijt, und der aufgerichtete, 
ganz in Spannung fich umblidende Triton. An diefer Pracht— 
figur bleibt aber das Intereſſe Hängen, an dem muskulöſen, 
jtarf gewendeten Körper, der wunderbar großzügig, jErupellos 
gemalt ijt, und dem ausdrudsvollen Kopf. Man darf dieje Au- 
gen nicht zu idylliſch faſſen, als Sehnjuchtsblid. E3 ift ein 
Blid, wie ihn rafjige Pferde Haben, wenn jie ſcheuen. So rea- 
Lijtijch ift eg gemalt, daß man an die Verbindung von Menfchen- 
und Robbenleib völlig glaubt. Dabei galt e3 zu verhindern, daß 
man nicht wie durch das Glasfenſter des Aquariums eine Selt- 
jamfeit zu jehen befommt. Es bleibt aber großartig, weil Böd- 
lin die natürliche Größe jteigert, indem er den Triton den Ho— 
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tizont überjchneiden und auf unermeßlich weitem Meere den 
Raum beherrjchend füllen läßt. Faſt jymmetrifch ordnet ſich das 
Bild, und dennoch wird die Wendung des Triton zur Seite, 
woher er Gefahr wittert, jo unmiberjtehlich, weil da3 Auge die 
jtrenge Symmetrie jucht und immer wieder magnetijch von die- 
jer Biegung des Leibes abgezogen wird. Wie oft bei Bödlin 
glaubt man, e3 müßte jich ohne weiteres in Erz gießen laſſen 
und würde nur den Reichtum der Farbe des Wellenfpiel3 und 
da3 abjolut Lebende verlieren. So einfach ijt e3. 

Sn den 70er Jahren hat Bödlin feinen Weg gefunden, den 
er von nun an als jeinen eigenen weiterjchreitet, jelber ſchon 
ein Yünfziger und über die beiten Mannesjahre hinaus. Und 
dieſes Böcklinſche befteht in der jtarfen Freude an der Natur, jo 
daß er jie niemal3 nur malt, wie er jie jieht, jondern immer fo, 
wie er fie erlebt, daß die Farbe auf feinen Bildern immer um 
einige Grade höher in der Temperatur ift, al3 die Wirklichkeit 
jie bot, und daß in der Klarheit und Strenge der Linienführung 
auch immer etiwa3 von Gehobenheit zum Ausdrud fommt. Den- 
noch läßt jich in den 80er Jahren eine Wendung zum Einfache- 
ren, Ratürlicheren und Ungezwungeneren wohl fonftatieren und 
mit einer allgemeinen Tendenz der Kunſt in den 80er Jahren 
in Verbindung bringen. Das Landfchaftliche kehrt wieder in 
einer frijch gejehenen und das Räumliche ſtark betonenden 
Weije, beginnend mit der Frühlingslandfchaft (1879), die Le- 
ben3alter in der Nationalgalerie, wo die Pappeln an dem in re- 
gelmäßiger Schwingung landeinwärt3 ziehenden Damm bie 
räumliche Erjtredung in die Tiefe jehr beitimmt betonen, wo 
freilich) auch dieſe Beitimmtheit und die in klarer Quft feit hin- 
gejegte Farbe dem Bilde den Reiz nehmen, den gerade die Land- 
ſchaft am ſtärkſten gebraucht, den Reiz des Unmittelbaren. Eine 
Quelle in der Felsichlucht von 1881 mutet wie eine Naturftu- 
die an, in der man nie eine Quellnymphe wie auf frühern Bil- 
dern vermuten würde. Nur die glatten Felswände, die den 
Raum bilden, die jchlanfen Birkenſtämmchen, die ihn durd)- 
ziehen, jind bödlinifche Kontrafte des Großartigen und Barten. 
Oder e3 jchlängelt jich ein Bach zwiſchen Weiden und Bappeln 
in einem Wiejfenhang in die Tiefe, und nur die ideale Tracht 
und der jinnende, träumerifche Blid der Frau, die den Bach ent- 
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langſchreitet, läßt uns mehr als einen Naturausſchnitt darin 
ſehen und dem Titel Herbſtgedanken rechtgeben. Und wer hätte 
nicht einmal mit Herzerquickung den Sommertag mit den ſilber— 
blinfenden Bappeln und de3 „Himmels reinjtes Blau‘, da3 ſich 
im Bach jpiegelt, und feine ruhige Raumflarheit genofjen. 
Munter baden und tummeln fi Knaben, leuchtend in ihrer be- 
jonnten Nadtheit wie die weißen Stämme der Bäume. Bon den 
ſtark poetiſch empfundenen Landfchaften ift die Allee des Hei- 
ligen Haine3 in erjter Linie Raumkompoſition, in der die Fi- 
guren ideale Staffage geworden find. Die Toteninjel aber, de- 
ren erjte Faſſung von 1880 durch das Plaſtiſche der Gruppie- 
rung aufragender Zypreſſen vor breitgelagerten Felſenſockeln 
die Figurenfompofition der 70er Jahre auf die Landſchaft über- 
trägt, ift in den verfchiedenen Redaktionen ein Schulbeifpiel für 
zunehmendes Natürlicher- und Landichaftlicherwerden bei Böd- 
lin geworden. 

In den mythologijchen Seeſtücken gerade der 80 er Fahre, im 
Spiel der Wellen (1885), Spiel der Najaden (1886) läßt die 
ftrenge figurale Kompojition bühnenmäßiger Gejtaltung nad), 
Böcklin häuft und zerjtreut die Figuren mehr und vereint fie 
auch maleriich jtärfer mit dem landſchaftlichen Element, jo daß 
eine hüpfende Najade nur noch ein Schaumfopf zu fein fcheint, 
den in ſeltſamer Laune die Natur menfchenähnlich gebildet hat. 
Auch dad Meer wird natürlicher gemalt mit einer zumeilen 
fajzinierenden, fühlenden Frijche des Wafferftaubes und azure- 
nen Durchlichtigfeit. E3 ift nicht mehr jo großartig und farbig 
prächtig, wie in den 70er Jahren, woman oft an Nietzſches Bild 
von dem Pfauenſchweif, den e3 vor den Büffeln ausbreitet, 
denfen mußte. In jeder Beziehung herrjcht mehr Freiheit, Zu— 
fälligfeit, eine Art Iandjchaftlichen Sehens, weshalb ſich auch 
gerade in dieſem Jahrzehnt die Silhouette immer mehr lodert, 
und der Humor die Grundjtimmung aller feiner Wafferbilder 
wird. Wie ein Schiff mit zerrijjenen Segeln fährt die Gefell- 
Ichaft im Seetingeltangel langſam durch das ftille Waſſer. Denft 
man auch bei diefen Bildern noch an Antike, dann jtreift es doch 
an Offenbadhiade, und reinste Burleske joldher Art ift das Ok— 
toberjejt (1885) mit den betrunfenen PBriejtern, Priefterinnen 
und Soldaten im antifen Koſtüm der Beitpoffe. 
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Auch da3 tragifche Pathos mildert jich zu idyllifcher Intimi— 
tät, wenn aud) in ſtärker erzählender, weniger deforativer Weije 
als in den 60er Jahren. Die Faune, die die fchlafenden Nym- 
phen belaujchen, der eine jelig lächelnd und der andre ſchmach— 
tend jelbitvergefjen, wiederholen da Thema der 60 er Jahre in 
gedrängterer Form. Das Meeresidyll mit dem Seehund, den 
der Zritonenvater der Familie bringt, der heimgefehrte Landa- 
fnecht, der am Weiher melancholiſch jißt und die Gedanken in 
das bereit3 jchlafende Heimatsdörfchen gehen läßt, Odyſſeus, 
der am Strande auf dem Felſen jteht, begierig, nur noch einmal 
den Rauch feines Heimatlandes aufjteigen zu jehen, während 
Kalypſo von der Grotte her ihn mit ihren liebeshungrigen Blif- 
fen verfolgt, überall finden wir Themata von idyllifchefenti- 
mentalerer Haltung, und auch die Behandlung hat nicht Die Ge- 
ichlojjenheit wie früher. Die Zufälligfeit einer vom Auge erraff- 
ten Situation macht jich bemerfbar, wenn Odyſſeus und Kalypio 
weit getrennt voneinander auf naturalijtiich gemaltem Felſen 
weilen, ohne daß man die Notwendigkeit jpürt, daß der eine ge— 
rade dort, die andere hier ihren Plaß finden mußten. Jetzt wird 
die Situation das, was ſich erzählen läßt, und wird ftärfer ala 
die Bildlichkeit. Aber in den meijten diejer Bilder erreicht Böd- 
fin noch immer eine zwar ſeeliſch und optijch moderiertere, aber 
doch überzeugende Wirkung. 

Der Verfall, wenn man jo reden darf, geht von einer andern 
Art der Vereinfachung des Bildgedankens aus, der Reduzierung 
jtatuarijcher Gruppenbildung auf eine einzelne Figur, deren 
Bedeutung immer mehr gedanklich-ſymboliſch wird und fich 
ichließlich jo jehr von der unmittelbaren Wirkung der dargejtell- 
ten Geſtalt loslöjt, daß Böcklin zu einer Um- oder Beijchrift 
greifen muß, um da3 Bild verjtändlich zu machen. Auch diejer 
Dofktrinarismus hat in der Kunſt der 80er Jahre Gegenftüce, 
und neben den humorvollen Bildern diejer Zeit möchte man 
nicht einmal eine Alterzerjcheinung darin jehen. In Dichtung 
und Malerei, wo neben der jtrengen Architektur eines Brun- 
nen3 zwei denkmalsmäßig pofierende Figuren vor dunklen 
Laubfolien fich aufbauen, jind noch große Schönheiten, wenn 
auch ftillerer Art als in den 70er Jahren, fühlbar, und in dem 
feinen Rontrajt der jchlanferen, in ihren Bewegungen edige- 
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ren, im Gejicht träumerijchen und dem Himmel zugewandten 
Figur und der gejchmeidigeren, Törperlich proportionierteren 
und gejchäftigeren, zur Erde blidenden Geſtalt faßt man leicht 
den Gegenjaß von Kunſt, die da3 Innere ausfpricht, und Kunſt, 
die den äußeren Schein darftellt, nicht fo jehr Dichtung und Ma— 
ferei, al3 zwei Seiten Bödlinfcher Kunſt überhaupt, da3 poe- 
tijch Bertiefte und Phantafievolle, und das handwerklich Solide 
und äußerlich Formvolle und Prächtige. Aber jchon im Drama, 
einer Roftümfigur auf plaftiichem Sodel, wird e3 leer um die 
Figur, und in Bildern wie Armut und Sorge, Halbfiguren mit 
frampfhaft rhetorischem Blick, übernimmt der Titel die Charaf- 
teriftif des Bildes. 

Alterzftil aber wird es, und Böcklins ganzer Veranlagung 
nach, dem das gedanklich Blajje und auch dämmrig Verſchwom— 
mene und Flächige nicht3 bedeutete, nicht im guten Sinne, ſo— 
bald Bödlin die Fülle der Beziehungen häuft, Symbole der Le- 
bensſtufen in etwa3 fraufem Reichtum und fompofitioneller 
Willkür über ein Bild zerjtreut oder zu der Form des Trypti— 
chons greift, um in einem Gemijch idealer und realiftifcher Le— 
benstypen Arbeit3- und Yeitzeiten des Lebens zu ſymboliſieren. 
Schließlich) wird auch die Malerei immer flüchtiger, zerfahrener 
und ungeduldiger, und die Symbolik greift zu aufgeregten und 
bewegten Themen, wie den apofalyptijchen Reitern oder der 
Peit, todbringenden Gejtalten, die auf Rofjen und Drachen über 
die Städte und Gaſſen hinſauſen. Manche großartige Konzep- 
tion gibt e3 auch da noch, wie die weiße weibliche Geſtalt 
der Peitilenz, die die Arme drohend vor dunklem Himmel redt, 
geſpenſtiſch, bligend, zudend. Aber der Eindrud von willkür— 
licher, jubjeftiver Flüchtigkeit, von bunter Fleckigkeit der noch 
immer frajfen und leuchtenden Farben verkümmern den Genuß. 
Hier jpürt man doch da3 Zittern eines bereit3 vom Schlage ger 
rührten Körpers. Trogdem aber verbinden auch dieje jfizzen- 
hafte Behandlung, diefe Bemwegtheit und Symbolik des Stiles 
der Alterswerke einige Fäden mit der deutjchen Malerei der 
Sahrhundertwende. In einem Bilde, der Gartenlaube, fißt vor 
jtrengitilijierten Gartenbeeten ein gealtertes Paar, die Frau 
noch aufrecht, der Mann in ſich zufammengejunfen. Auf fie aber 
fällt da3 Sonnenlicht, alle Schatten erhellend, und mit une 
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ruhigen Fleden auf der Wand und auf den Geitalten jpielend, 
Symbol einer neuen Kunſt der jiegenden Sonne, einer Kunſt, 
die aufgeht zu gleicher Zeit, al3 der Künjtler, der Sonne und 
Farbe wie fein anderer liebte und fie doch nie al3 Selbſtzweck 
behandeln mochte, jeine Kräfte jinfen fühlte. 


3. Anfelm Jeuerbach (1829—1880), 

Feuerbach jtammte aus einer gelehrten Familie — der Groß— 
vater war Jurijt, der Vater ein feinjinniger Philologe und Ar- 
chäologe —, jo daß feine Kultur und höchſte Bildung im Eltern- 
hauſe heimijch waren und dem begabten Knaben auf den Le— 
bensweg mitgegeben wurden. Das wurde in vielem fein Ver— 
hängnis. Schon ala Kind jtändig im Verkehr mit Erwachſe— 
nen, erwarb er jich eine Frühreife, die ihn mit fertigen Kunſt— 
urteilen in die Welt hineingeleitete. Zuviel ererbte Kultur und 
die Berzärtelung einer ſchwächlichen Pädagogik gaben ihm zu 
viel Ansprüche an die Welt und die Menjchen mit. Eine „ans 
Mimojenhafte jtreifende feinfühlige Reizbarkfeit, Stimm- und 
Berjtimmbarfeit de3 ganzen jeelijchen Apparates“ ijt die Folge 
davon. Böcklin ijt der Naturburjche, der ſich emporarbeiten 
muß. Ein unmittelbares Naturgefühl, gebändigt durch einen 
da3 Handwerk achtenden Kunſtverſtand, läßt jeine Bilder jo un» 
mittelbar und doch fünftlerijch reif wirken. Er malt jeine Freude 
an der Natur, aber formt fie zum jchönen Bilde. Bei Feuerbach 
überwiegt da3 KRunjtgefühl. Der Natur und dem Leben jteht er 
fritiich gegenüber. Er malt jeine Bewunderung des Schönen und 
vermag jie jelten ala Bild objektiv von ſich abzulöjen. Daher ift 
er ganz anders als Bödlin von fremden Meijtern, Kunjtein- 
drüden und jogar vom jchönen Modell abhängig. Wie jpürt 
man die Lehre Coutures, den Eindrud venezianijcher Meijter, 
den Wechjel des Aufenthaltes von Venedig und Rom! Ein Mo- 
dell, die jchöne Schuftersfrau in Rom, Nana Riji, wird einer 
der beherrjchenden Faktoren feines Lebens. Er ijt frühreif auch 
in der Kunſt, weil er fich früh an fertige Kunſt hält. Bödlin ent- 
wicelt jich Iangjamer, aber perjönlicher. So nimmt Feuerbach) 
mit Vorliebe auch Themen auf, die ſchon künſtleriſch verarbei- 
tet jind, Szenen aus Dichtungen, Iphigenie, Medea, oder aus 
dem Leben von Dichtern und fultivierten Menjchen, Gaſtmahl 
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de3 Plato, Dante. Und zu jeiner Medea regt ihn noch wieder im 
Theater die Riftori als Meden an. Bödlin paßt in die Grün» 
derzeit, er ijt Pojitivijt, auch wo er romantijche Figuren malt, 
Feuerbach jteht gegen jeine Zeit, er ift Romantifer, auch wo 
er EHajjische Gejtalten bildet. Bei Bödlin iſt die Form die Sicht- 
barfeit eines fünftleriich geformten Lebens, bei Feuerbach wird 
jie etwas Selbjtändiges, Einzelihönheit formalerer Art, der 
zuliebe ihm größere Kompofitionen mißlingen, wenn er aud) 
vor Geſchmackloſigkeiten bewahrt bleibt, in die Böcklin leicht ein- 
mal verfällt. Er jchafft fein Drama, nur eine Novelle, in man— 
cher Beziehung der Paul Heyje der Malerei. Die Kühle und 
Selbjtändigfeit der Form läßt ihn leichter in das verfallen, 
wa3 die Zeit nicht hatte und nicht wollte, eine repräjentative 
Bornehmheit. Ein Unglüd war e3, daß er dieje nicht in reprä— 
jentativen Stoffen einer höfiichen Malerei entfalten fonnte, ſon— 
dern in dramatiſchen Situationen, wo jie die tragijche Gebärde 
leicht lähmen. Bödlin malt am liebjten wilde Naturmwejen, 
Feuerbach edle Frauen, und man verjteht jeine Abficht, die er 
1878 faßte, nad) England zu ziehen, der Borträtmaler der dor- 
tigen Ariftofratie zu werden. Man hat Rejpeft vor jeinen Bil- 
dern, aber die wenigiten liebt man. Bödlin denkt immer nur 
an jein Werf, und wie er eine fünjtlerifche Idee zur Anſchau— 
ung bringen fünne. Er warnt davor, etwas Großes machen zu 
wollen. Feuerbach aber denkt an die Rolle, die er ala Künſtler 
jpielt, will nie mehr etwas machen, wobei nicht jein tiefjtes 
Sein und Wejen erjchüttert ift. „Schorns Schüler werden Ma- 
fer, er will ein Künjtler werden.” Während die größten Künjt- 
ler, wenn fie ihr Werf beendet haben, oft e3 von ſich jtoßen, da 
Ihon neue Gedanken drängen, bleibt Feuerbach mit ihm und jich 
beichäftigt, und klagt die Welt an, die e3 nicht verjtehen will. Er 
iſt zu perjönlich, zu wenig jachlich daran interejjiert, weil er an 
ſich ſelbſt zu ſtark interejfiert ift. Es ijt ſymboliſch für fein 
Künſtlertum, daß er ſich von früh auf jchon feiner eigenen 
menfchlichen Schönheit bewußt und ftolz darauf war. Erliebte 
die Schönheit zu jehr. Das verdarb ihm zumeilen die Kunſt. 
Seine Selbitporträts find Zeugen diejer Gefinnung. Schon 
ganz frühe Bildchen von 1846 und 1847 zeigen den Knaben 
pagenhaft fojtümiert in fofettierender Poje. Ein hHimmelnd auf» 
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wärtäblidender Kopf von 1852 — ein Stimmungsfopf im 
Sinne der 50er Jahre — wirkt theatralijch zurechtgejegt. Im 
Affekt beruhigter ijt ein Porträt von 1854, wo die theatralijche 
Haltung mit über dem Arm gejchwungenen Schal unbejcheide- 
ner wirkt al3 das Antlig, das hier zurüdhaltender behandelt ijt, 
ein jchöner Jüngling mit Sehnjuchtsaugen, weich und edel. 
Aber erſt in den Porträts der 70er Jahre jteht der Typus feit, 
ein Kleiner, feinumrijjener Kopf, von weichem Haar in dunf- 
len Künjtlerloden umrahmt. Schön jegt die Stirn gegen Die 
Augenhöhlen ab, die Naje ijt fein, leije gebogen. Schnurrbart, 
Sliege unter der Lippe find furz gehalten. E3 wird nichts Un- 
proportionierte3 in dem Gejicht geduldet. Dijtinktion und Ge— 
ihmad eines feinen Menjchen lieſt man jchon aus der Form 
de3 Gejichtd. Die Augen aber haben meijt einen bewußten und 
doch verjtimmten Blid, zumeilen aber jind jie auch fieberhaft 
nervös, der Mund ijt leije verfniffen, jedenfall3 verjchlojjen. 
Die Verjtimmbarfeit des ſeeliſchen Apparates jpürt man jeden- 
fall3, wenn auch Feuerbach den 70er Jahren entjprechend mehr 
die ruhige, Hare Form in jtändiger Steigerung der plajtijchen 
Beitimmtheit der Porträt von 1873 bis 1878 betont. Dabei 
wirkt das formale Prinzip der Bevorzugung der Profiljtellung 
des Kopfes nicht ohne Selbitgefälligfeit, und die gern gewählte 
Poje der Hand, die eine Zigarette hält, mehr im Sinne momen- 
taner Eleganz al3 der Würde. Neben Böcklins wuchtige Selbjt- 
porträt3 gehalten, wirken jie vornehm, aber auch ohne jene 
Größe der Seele wie der Form, die Böcklin jucht. Künſtleriſch 
fein, jind fie menjchlich nicht immer ſympathiſch. 

In Feuerbachs Gemälden beherrfcht die Figur und die Fi- 
gurenfompojition von vornherein das Bild. Aber der auflö- 
jende, unruhig bewegte Stil der 50er Jahre bejtimmt auch den 
Charakter jelbjt lebensgroßer Figurenbilder im erſten Jahr— 
zehnt von Feuerbachs Schaffen. Reiches, oft jtillebenhaft das 
Berjönliche überwucherndes Beiwerk, dionyjijch bewegte Sze- 
nen bacdhijcher Feſte, Rofofofigürchen in reichzerfnitterten Ge— 
wändern und eine Piychologie, die jeßt bei Feuerbach, dem ſpä— 
ter jo Kühlen, Unjinnlichen, auf momentane Erregungen, auf 
jinnlide Schwüle, raufchartige Gelöjtheit und verjtedte Pikan— 
terie auögeht, da3 find die Züge feiner recht interejjanten Früh— 
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werfe. In bacchiſchen Szenen von 1847 verjucht der Künſtler 
mit wild durcheinanderwirbelnden Leibern und ſchwülen, erhib- 
ten, rötlichen Tönen die Stimmung anjchaulich zu machen, und 
unmillfürlich denkt man bei der flachen, umrißmäßigen Art der 
Zeichnung an Genelli, Kaulbad) und an Wagners melodiös be— 
bewegte Venusbergmufif. Aber ſchon in einem italienischen Be- 
gräbnis von 1851 tritt das zeichneriich Bandförmige verſchlun— 
gener Gliedmaßen zurücd Hinter der malerischen Ausdruckskraft 
ftarf fontraftierter Fleden weißer Kutten und ſchwarzer Ka— 
puzen, deren monotoner Rhythmus in bemußter PBarallelijie- 
rung einem gemalten Trauermarſch gleichkommt. Dann wird es 
in den 50er Jahren immer mehr Figur und Handlung, deren 
beunruhigender Reiz durch die reiche ſzeniſche, piychologijche 
und malerijche Ausführung erreicht wird, jener Art entſpre— 
chend, mit der Menzel die Geſchichte durch imprefjioniftifche 
Stimmungsfünfte umittelbar gegenwärtig macht. In diefem 
Sinne malt er in breiter, die Farben did, rauh auffegender Ma- 
nier Damen und Mädchen als reine Stimmungsfiguren. Die 
Haltung und Mimik diejer Figuren ift immer eine jehr momen- 
tane oder zufällige; wie der lüjtern pifante Blid eines Blumen- 
mädchens oder die fofette Konverjationsgebärde in einem Da- 
menbildnis mit unruhig zerfnitterten Gewandfalten. Das Rei- 
zendſte diefer Bilder it aber eine Tänzerin, ein Landmädchen, 
leicht gejchürzt in momentaner Tarentellapoje, wo alles zuckt 
am Körper und felbjt in der Malerei, die Scharfgebrochenen Fal- 
ten des Kleides, die zerftreuten Lichter auf dem Hemde unddem 
lach3farbenen Kleid. Aber durch feinberechnete Gegenbewegun- 
gen von Armen, Beinen, Bändern, Gewandfalten ift die Figur 
jo delifat balanciert, daß fie in einen deforativen Früchte- und 
Blumenfranz eingeftellt werden fonnte und nun wie eine Ro— 
folfojupraporte wirken würde, wäre nicht diefer Kranz zu jorg- 
fältig gebunden und zu jteif gemalt. Es erweckt die Stimmung 
von Erntefeft, wie jo das Mädchen den Charakter von Prin— 
zejlin und Magd ganz wie im Märdjen vereinigt, eine Erinne- 
rung oder eine Huldigung an Schwind. 

In einigen feinen Bildchen religiöfen und legendären In— 
halte, einer Kreuzabnahme und einer Verfuchung des Anto- 
nius, herrjcht eine tintorettohafte Bathetif und malerijche Zer- 
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rijjenheit inmitten nächtigen Dunfel3 von fajzinierender Lei- 
denjchaft. Als er jich aber in einem größern Bilde der Verju- 
Hung auf zwei Einzelfiguren, den heiligen Antonius und die 
ihn verjuchende Schöne, bejchränfte, da wurde eine jteife Über- 
einanderjtellung eines faulbadhifch-üppigen, aber leeren Frauen- 
aftes und einer fonventionellen Beter- und Büßerfigur daraus, 
daß man gezwungen ijt, entweder hier eine Konzeſſion an das 
Publifum oder in den großen Entwürfen eine ſuggeſtible Beflü- 
gelung jeiner Schöpferfraft durch fremde Vorbilder anzuneh- 
men. Zu leßterem berechtigt uns die Tatjache, daß feine beiden 
meijterlichiten Leiftungen, die nicht jo jehr juperfluge Früh- 
reife ala frühe Vollfommenheit verraten, ganz im Sinne diefer 
eriten Periode, aber auch ganz im Stile andrer Meijter gemalt 
jind, eines lebenden und lehrenden, Couture3, und eines altmei- 
jterlichen, hijtorisch gewordenen, Baolo Veroneſes. E3 find Die 
Bilder Hafis in der Schenke (1852) und der Tod des Aretino 
(1854). 

Hafis, der Sänger de3 Weines! Die Augen funfeln von In— 
jpiration und Wein beraujcht. Etwas jo Lebendiges, momentan 
Bejeeltes wie diefen Kopf hat Feuerbach nicht mehr gejchaffen. 
Die Figurenkompoſition ijt Elar, edel, wenigiten3 in den Umrij- 
jen der Figuren und dem jchönen Hauptthema, wie der jelig die 
Arme ausbreitende Sänger nur die jchöne, heitere Schwingung 
wiederholt, mit der hinter ihm jich ein Zeltdach wie eine runde 
Niſche weitet. Aber e3 jind doch genug Züge, die auf die Unruhe- 
ftimmung der 50er Jahre mweijen: die zerjtreute Gruppe der 
drei Figuren, von denen die zur Rechten, das nubijche Mädchen, 
effeftvoll die große, weiße Mauerfläche unterbricht. Reiches 
Beimerf, geflochtene Matten, Blumen, Ranfen, Felle und wie 
Gekröſe zujammengejchobenes Gefältel der Stoffe beleben die 
Fläche de3 wenig räumlichen Bildes, wozu eine feine, farbig 
weiche Behandlung auf weichem, grau und lehmgelbem Grund- 
ton tritt. Wie gehaucht gleiten feine Rofofofarben darüber, 
herbſtliche Yarben, jich jtillebenhaft verdichtend in dem Wein- 
faub, den Blumen, und wenn man näher zujieht, jo ift der ſchön— 
gemalte Rüden de3 Mädchen? ganz von diejen Farben über- 
jpült. Das ganze Bild hat einen farbigen Reichtum feinjter 
Stimmung, wie ein Stilleben im großen Stil. E3 ijt malerijch 
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eine3 ber feinjten Bilder Feuerbach. Und was daran franzö— 
fisch ift, ift nicht nur die allgemeine Ähnlichkeit mit Bildern 
Coutures, jondern jene Verbindung von Nobleſſe und Sinnlicdh- 
feit in der yarbe wie in der Körperzeichnung, von denen die No— 
blejje Feuerbach lag, aber ohne den franzöſiſchen Einfluß zu 
leicht zur falten Form geführt hätte. 

Das Borbild PB. Veronejes läßt unjern Künjtler die Zügel 
des Geſchmacks wieder etivas lockern im Bilde des Aretino, der 
bei einem üppigen Gelage im jelben Augenblid, al3 er über ein 
bedenfliche3 Abenteuer einer feiner Schweitern vor Lachen ber- 
jten wollte, mit den Stuhl hintenüberfippt und jich da3 Genid 
bricht. Hier vereint ſich alles zu einer effektvoll imprejjionifti- 
ſchen Stimmung; ein jäher, abrupter und blendender Lichtherd, 
wüſte Richtungsgegenfäge, Flecken von Lichtern und Farben 
auf zerfnitterten Gemändern, eine Anordnung der Figuren, die 
Ichräg, ſchrill durchs Bild ſchneidet, ſchließlich jelbit der Inhalt, 
ein überrajchender Tod, ein plößlicher Sturz inmitten von 
Rauſch, Genuß, Zügellofigfeit und inmitten von Perjonen, Die 
dem Augenblid hingegeben find, Aretino jelbit, der große Spöt- 
ter, Auflöfer, Genießer. Aber das alles ift trog Licht und Dunft 
jo gegenjtändlich und in Einzelmotiven gegeben, und jeßt jo jehr 
eine hiftorijche Kenntnis oder Erläuterung voraus, daß e3 ganz 
in den Kreis piychologiicher Hijtorie in der Art des frühen Pi- 
loty hineingehört. Denn mit Pilotys Art teilt das Bild die ef- 
feftvolle, äußerliche, blendende Szenerie, den Reiz Menzeljcher 
Intimität erreicht e3 nicht. 

1855 und 1856 weilte Feuerbach in Venedig, und hier jegt 
eine völlig neue Art des Sehens, Malens und Empfindens ein, 
daß man glaubt, ein völliger Umſchwung bewirfe hier ein Bor- 
ausnehmen der Entwicklung und frühzeitige Entfaltung ſchlum— 
mernder Kräfte. Er malt jchöne Frauen in ruhiger Poſe, vene- 
zianiſche Erijtenzbilder mit gedämpfter Glut Teuchtender Yar- 
ben in den großen Flächen breiter Gewänder. Nun lag dieje 
Wandlung im Sinne der Beit, vom Hiltoriich-Roftümlichen zum 
Dekorativ-Prächtigen, vom ſchwülen Braun zum Goldton, der 
die Farben bettet, von der piychologijchen Erregung zur idylli— 
ihen Ruhe bejchaulichen Genießens. So malt er eine Frau, 
„Die Poeſie“, mit der Geige in der linken Hand. Aber die Pofe 
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ilt die eines Dirigenten und die Bewegung etwas jteif. Der Reit 
aber, das eigentlich Venezianiſche und Reizende, ift Balma Vec— 
chio. In demjelben Geijte, aber jtärfer, wirft ein andres vene- 
zianisches Bild, Dante und die edlen Frauen von Ravenna. 
Vielleicht lag ihm das Thema näher. Der Mann, an den ſich 
edle Frauen lehnen und der gleichzeitig auch durch fie gejtüßt 
wird. Zwar ijt, verglichen mit venezianifchen Bildern von 
Palma Bechio und Sebajtiano del Piombo, hier mehr piycho- 
logiſch fein charafterifierte Anekdote, mehr Sentiment. Aber die 
rhythmiſche Verteilung der Figuren in ihrer deforativen Rei- 
hung nebeneinander in einem Plan ijt doch jchon ganz ein Ge— 
danke, der zu den 60er Jahren überleitet. Die leifen Wendun— 
gen der Frauen, ihre gelajjenen Gebärden, ihr janfter Blid, al- 
les atmet edle Einfalt und jtille Größe. Der aufgeregte Stil der 
50er Fahre jcheint ganz überwunden. Aber jo jehr die edle 
Form und die gejittete Gebärdung Feuerbachs eigenjtem Emp— 
finden entgegenfommen mochte, e3 ijt doc; mehr Venedig als 
Feuerbach, die großen Meijter Venedigs nehmen ihn ganz ge- 
fangen. Die Wandlung ijt feine rein organijche, nottvendige. 

Denn neben diejen Bildern jtehen andre, die ganz den pſy— 
chologijierenden Hiltorienitil in aufgeregter Malerei, magijcher 
Beleuchtung und effeftvoller Kompojition fortführen. Bezeich- 
nend ijt jchon für das Myſtiſche und Piychologijche, daß es ſich 
eigentlich immer um Bijionen Handelt. Im Tod Dantes er- 
Icheint dem Dichter Beatrice von Engeln umgeben. Das Bild 
erinnert an Schrader3 Tod Leonardos. In der Schaufpieler- 
ſzene aus Hamlet herrjcht eine äußerjt effeftoolle, jtreifige Be— 
feuchtung. Der König jtarrt, in ſich zufammengejunfen, auf die 
Szene, die dem Betrachter de3 Bildes jelbjt nicht jichtbar ijt 
und dadurch erjt recht vilionär wirkt. Die geiltreiche Kompo— 
lition, das Ausjchnittmäßige, läht an Hausmanns Galilei oder 
Menzel3 Theätre gymnase denken. Das lebte der drei Bilder, 
Dante und Birgil in der Unterwelt, wirkt wie eine Fortjegung 
der frühern Verjuchung des Antonius, denn man jieht vor den 
beiden ganz von Gefühlen durchichütterten Gejtalten Bijionen 
Durcheinanderquirlender Leiber und flatternder Gewänder hin 
und her wogen, von denen ſich nur eine Gruppe etwas deutlicher 
herauslöft, Francesca e Paolo. 
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Doc werden diefe Bilder übertroffen von den Landſchaften, 
den wenigen, die Feuerbach gemalt hat, und die 1855 bei einem 
Aufenthalt in Caſtell Toblino entjtanden. Es jind große Ge— 
birgsformen, heroifche Motive, jo wie ja auch Böcklins Cam- 
pagna- und Waldlandichaften der heroiſchen Tradition folgen. 
Aber was fie bringen, ift auch hier da3 Einjame, die Einöde, oft 
gewaltig al3 Tal in menjchenverlafjenen Bergen, oft ala Heiner 
Auzfchnitt, ein Felfentor mit Geröll und brüdigem Gejtein, 
gemalt in fledigem, blajenlafjendem Pinfelftrich, mit grauem, 
düfterem Grün oder lehmigem Gelb, zumeilen auch wie ein 
Stückchen Sumpfland, leere Flächen, auf denen ein fahler blau— 
grüner und violetter Dunſt liegt, den das Auge faum durch— 
dringt. Die Stimmung ijt düjter, fröfteln machend und mono- 
ton. Der Wind und graufchwarze Wolfen jagen darüber Hin. 
In diefer Zeit der venezianifchen Stilnahahmung und der ge- 
fünjtelten Hiftorie find e3 die frifcheften, ftimmungsvolliten Na— 
tureindrüde. 

Den eigentlichen Übergang aber von dem unruhigen Stil der 
50er Fahre zu dem flächig deforativen, von dem fledig zerrijje- 
nen zu dem weich getönten der 60er Jahre enthalten erjt die 
reizenden Kinderbilder, die in den legten Jahren des Jahr— 
zehnts, 1858— 1860, entjtanden find. Gemeinjam ijt ihnen da3 
Nichtige des Inhalts, Kinder in idylliſcher Situation, jchlafend, 
mujfizierend, jpringend, badend, mehr ein Schmud de3 Daſeins 
als jelbjtändige Eriftenzen. Das Hiftorifch-Bedeutjame ijt ganz 
überwunden, da3 Dramatijche liegt noch fern. Gemeinſam iſt 
ihnen auch das Flächige der Kompofition, das Untiefe. Fries— 
artig breit jind die beiden Hauptbilder, das Kinderjtändehen und 
die balgenden Buben; in letzterem jind die Kinderkörper relief- 
und girlandenmäßig verfnüpft, im erjtern nebeneinander zu 
Gruppen zujammengeftellt. Hinter ihnen jchließen Heden oder 
dunftiges Waldesdunfel wie flache Rulifjen den Raum. Dunkle 
Zaubfolien wechjeln in Flächen mit Durchbliden auf den hellen 
Himmel. Nur ein unterjcheidet die Bilder voneinander. Je 
früher das Bild entftanden ift, um fo mehr liegt da3 Freudige 
in bejeligender Farbe, je jpäter, deſto mehr in friicher Bewe— 
gung. Im Kinderjtändchen leuchten die Kinderförper als helfe 
Flächen vor dem dunflen Grund, die Muſik, die jie machen, tönt 
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wieder in einer ſchmelzenden, ganz weich gemalten Farben— 
ſymphonie, wo Blaugrün, ſtrahlendes Rot, Gelbgrün, Gelb, 
Gelbweiß herrlich zuſammenklingen. Die Figürchen ſelbſt ruhen 
alle, verſonnen und verſunken, die einen in Muſik, ein andres 
in Schlaf, und eins im Zweifel, ob es den Schläfer wecken ſoll 
oder nicht. Die Kinder am Springbrunnen ſtehen noch ruhig 
um die dekorativ herrſchende, runde Schale des Brunnens, vor 
einem weichen, bettenden Halbdunkel grün ſchimmernden Lau— 
bes, durch das das Licht wie zerſtäubt hindurchdringt. Von den 
badenden Kindern aber, dem dritten Bild, klettert eins aus dem 
Waſſer ans Ufer in einer ſchön auseinandergelegten Bewegung, 
der zuliebe auch der Körper plaſtiſcher und muskulöſer gebildet 
iſt. Und eine reiche und ſtudierte Kompoſition bewegter Körper 
iſt der entſcheidende Inhalt im Bilde der balgenden Buben. Als 
ob in einer bogenförmigen Bahn an einem Ende eine Maſſe 
ausgeſchüttet iſt, herabrollt und einige Teile vorausfallend ſich 
vom Ganzen löſen und zuerſt ans Ziel gelangen, ſo ſchweift die 
Kurve der ſich greifenden, ſtoßenden, umarmenden Kinder von 
links nach rechts. Jeder Körper aber iſt kugelig rund modelliert 
und trotz reichen, maleriſchen Wechſels von Licht und Schatten 
ſorgfältig durchgezeichnet. 

Es iſt dieſelbe Wandlung in dieſen Bildern, die ſich auch von 
den venezianiſchen Exiſtenzbildern zu den römiſchen Andachts— 
bildern verrät. Dort eine ruhig verweilende ſchöne Frau, die 
Poeſie, hier eine Madonna (1860), zwar in venezianiſcher Weiſe 
von muſizierenden Engeln umgeben, aber ſtreng wie in Raffae— 
liſchen Madonnenbildern in einen Rundrahmen hineinkompo— 
niert, der Kopf en face, während der Körper ſich leicht ins 
Bild hineinwendet. Dort Dante mit ſchönen Frauen in ſchöner 
Landſchaft, hier eine Pieta, mit drei Frauen den Leichnam be— 
klagend, dort Schwärmen in ſchönen Gefühlen, hier die Würde 
des gefaßten Schmerzes. In der Pieta iſt die Kompoſition ähn— 
lich wie in dem Dantebild reliefmäßig und den 60er Jahren 
entſprechend flächig geteilt, eine dunkle Felskuliſſe foliiert die 
Maria mit dem Leichnam, daneben der hellere Himmel, in 
den die Körper der drei aſſiſtierenden Frauen hineinragen. Die 
Gruppe der Pieta ſelbſt, Maria, die ſich über den Leichnam ge— 
worfen hat, iſt von dramatiſcher Größe. Auch hier iſt Maria 
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ganz in Gemänder und Tücher gehüllt, daß von ihren Geficht3- 
zügen nicht3 fichtbar ijt; nur dadurd), daß die Figur ung den 
Rücken wendet, nicht ich, wie bei Bödlin, uns entgegenmirft, ift 
die dramatiſche Gebärde ſchwächer al3 bei Bödlin. Bor allem 
aber, fie ift edler. Schöne Umriſſe de3 Körpers, Falten, die ſich 
zu feinen Linien zufammenfchieben und die ſchöne Beugung des 
Körpers begleiten, bändigen den Ausdrud. Doch würde in der 
Gruppe der Pieta noch genug menſchliche Empfindung übrig- 
bleiben, wenn nicht die drei rauen, durch die Scheidelinie zwi— 
ihen Hell und Dunkel allzu ſtark von der Hauptgruppe ge— 
trennt, ein zu bemwußtes Spiel jchöner, gehaltener Schmerzbe— 
mwegungen ausübten. Sie jind zu jchön, das Bild iſt zu jchön. 
Die Figuren wenden jich nicht al3 Heilige an ung, fie wollen 
nicht angebetet jein. Feuerbach jelbjt hat e3 ausgeſprochen, was 
ihn zu jolchen Bildern trieb: „Dunkle Madonnen in jchöner 
Architektur jiend, umgeben von ernten Männern und jchönen 
rauen in heiliger Unterredung. Immer find drei Engelchen 
darunter mit Geigen und Flöten. Sch finde, daß damit alles 
gejagt ijt, was man braucht, um ſchön zu leben.“ Die Naza— 
rener verzehrten jich in religiöfen Bedrüdungen und famen vor 
lauter Gewiſſensangſt nicht zum Bilde, Feuerbach beginnt mit 
dem Bilde und jchafft etwas auch im Firchlichen Sinne Reprä- 
jentatives. Die formale Abjtraftheit, die bei den Nazarenern 
aus Schüchternheit Fam, rejultiert bei ihm aus Stolz. Aber die 
Verehrung, die man jeinen Gejtalten entgegenbringen würde, 
iſt doch in erjter Linie ein Kultus der Form, nicht ein Glaube. 
Es ijt der Kultus, den er jelbit den neuen auf ihn in Rom ein- 
dringenden Kunfteindrüden entgegenbrachte. Das Statuarijche, 
Plaftiiche, mit dem er hier in den Flächenftil der 60er Jahre 
hineinarbeitet, da3 PBathetijche und Bewegte, das er ind Idyl— 
liſche Hineinträgt, e3 iſt der Refler der ſchweren, erniten römi- 
ſchen Kunſt, der er jich unterwirft. Die Madonna ijt ja nur eine 
Paraphraje Raffaels, Religion und Kunſt aus zweiter Hand. 
Doc tritt diefer Einfluß, der wieder vieles, was innerlich in 
Feuerbach ſteckte, nur befreite, zurüd Hinter einem mächtigen 
Eindrud, der den Menjchen Feuerbach übermältigte, weil er als 
Künftler fühlte, und auch den Künſtler übermwältigte, weil er 
den Rünjtler nicht vom Menjchen zu trennen vermochte. Er er— 


gibt ji) ganz an ein mweibliches Modell, wenn die Bilder nicht 
trügen, von ftolzer, herber, heroiſcher Schönheit, groß in den 
Formen, groß in der Bewegung, Kultur, die ganz Körper ge- 
worden ijt und nad) Geiſt und Gemüt nicht fragt. Zuerjt malt 
er jie noch unter dem Eindrud der Kunſt, die er gejehen hatte, 
raffaeliich, madonnenhaft, oder wie die ftillen Porträt der 
frühen Hochrenaijjance, mit niedergejchlagenen Augen, ruhiger 
Armhaltung, gejittet und bildmäßig (Bildnis einer Römerin 
1861). Aber da jie vor einer aufgejpannten Draperie fißt, ijt die 
harmonijche Körperfügung nicht ganz Bild geworden, wie in 
den jchönjten Porträts der Hochrenaijjance. Wieder fühlt man, 
jie hält ſtill, weil ſie gemalt wird; jeht her, bin ich nicht jchön ! 
Zumeilen (Studienfopf von 1864) ijt fie auch wohl wie Böd- 
linſche Frauen der 60er Jahre ins Profil geftellt und weicher 
gemalt, daß die großen Flächengegenjäge dunkler Haare und 
hellen Fleiſches wirken. Meijt aber wird jede Rüdjicht beijeite 
gejest, und die jchweren, großen Formen werden mit phyſio— 
gnomijcher Porträthaftigfeit im engen Bildrahmen zu eineraus 
dem Bilde förmlich herausdrängenden Plaſtik gebracht. Sitzt fie 
im Profil, drückt dies mit feiner Schärfe, dem wuchtigen Schat— 
ten, gegen die Fläche dahinter, jißt jie en face, fommt die Ge— 
jtalt wie leibhaftig aus dem Bilde ung entgegen. Schuld daran 
it vor allem, daß der Hintergrund völlig leer bleibt, man weiß 
nicht, ob aus dem Flächenprinzip der 60er Jahre heraus, oder 
weil der Künjtler nicht3 neben der Figur duldete. Er malt fie 
nicht kleinlich naturalijtiich, im Gegenteil, ungeheuer breit, groß 
im Stil, aber jo, wie er jie auch im Atelier Haben wollte und jah, 
al3 lebendes Wejen, als jein Gejchöpf, nicht al3 ein Bild. Ge- 
bärde und Faltenwurf hat oft etwas Heroijches, einen großen 
Wurf, aber dann find doch wieder die Arme, die die Gewandung 
tragen und halten, jo bewußt gewendet und jo mit Fleiß ge- 
malt und dem Auge dargeboten, daß auch jie jagen, jind wir 
nicht jchön. Er fommt von feinem Modell nicht los, und e3 
liegt in den Bildern ausgedrüdt, was er jelber geftanden hat, er 
wollte jeine Modelle für jich allein haben. Sein menjchlicher 
Stolz und jein Fünjtleriicher Ehrgeiz find eins. Er liebt die 
Menschen nur als Künjtler, dafür leiden auch jeine Bilder an 
der menjchlidden Schwäche, daß er in fie verliebt ijt. Er jchafft 
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nicht ein Runjtwerf, wozu da3 Modell ihm nur ein Mittel ift, 
er malt feinen Bejit, der ihm jchon das Höchſte an Kunſt er— 
Ichien. 

Man würde diefen Bildern eine geringere Bedeutung für das 
Verftändnis von Feuerbachs Künſtlertum zumejjen und fie nur 
al3 Borjtudien zu Gemälden gelten lajjen, wenn nicht in den 
Meifterwerken diefer römischen Zeit, die nun ganz im Geijte der 
60er Jahre al3 durchgeführte Idyllen gejtaltet find, fich oft 
diefe Perſon vordrängte und die Bildeinheit jtörte. Zumeilen 
hat man die Empfindung, als habe er die Bilder nur um fie 
herumgemalt. 

Gegenüber den venezianijchen Bildern tritt hier das Reprä- 
jentativ-Figürliche zurüd, die Situation wird inniger, aber 
ganz im Sinne ftillen Genießen, Träumen, Muſizierens. Er 
malt Einzelgejtalten in Siejtaftimmung, die da3 Gemüt in 
Sehnjucht jchweifen läßt, Iphigenie und Lesbia, oder ein Fa— 
milienbild jtatt des deforativen Kinderfriejes, die Mutter mit 
ihren Rindern ruhend auf einjamer Marmorbanf, oder zwei 
Menjchen, von denen der eine vorliejt oder mujfiziert, der andre 
zuhört, wie Francesca e Paolo, die Kinder, die die Nymphe be- 
laujcht, der Ricordo von Tivoli und der Mandolinenfpieler, 
oder auch eine Gejellichaft, die den Worten eines von ihnen 
lauſcht oder einer Singenden zuhört, Hafis unter den Mädchen 
am Brunnen und die Frühlingsbilder mit der Damengefell- 
Ihaft im Freien. Gerade bei Bildern wie dem Ricordo von Ti- 
voli, wo der Knabe Mandoline fpielt und das Mädchen etwas 
weiter zurüd am Feljenhange figend zuhordht, fallen einem 
Böcklins idyllifche Bilder der 60er Jahre ein, Daphne und 
Amarhllis, wird einem aber auch der andre Geiſt fühlbar, mit 
dem dieje Szenen aufgefaßt jind, da3 Reſerviertere der Haltung, 
daß e3 wohl noch öfter wie in der Iphigenie von 1862 an Poſe 
ftreift, und die zurüdhaltendere feelijche Stimmung, nur ein 
ruhiges Sichverjenfen, ein jtille8 Sehnen ohne jene Liebesſelig— 
feit und Frühlingsluſt Böcklinſcher Faune. Die Jdealität Böd- 
linfcher poetiſcher Phantajiegejchöpfe ift bei Feuerbach die der 
ihönen Gebärden. Die Hintergrundsbehandlung hat viel mit 
Böcklin gemeinjam. Flächig breiten jich die Hintergrundgfulij- 
fen aus und jeßen jich mit bejtimmter Silhouette dunfel vor hell 
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ab. Im Familienbild bringt ein Sarkophag, auf den die Mutter 
ſich lehnt, ähnlich führende architektoniſche Linien hinein, wie 
in Böcklins Villa am Meer. Auch hier dienen die Dinge der Na— 
tur den Menſchen, wie die Baumfolien, die den Kopf der Mutter 
rahmen, oder jene Blütenbäume und Ranken, die Blatt für 
Blatt gezeichnet als Schmuck ſich den Figuren nähern, als Blü— 
tenſtrauß ihnen huldigen. Im Ricordo von Tivoli wachſen 
überall ſolche Büſche und Blüten zwiſchen den beiden Kinder— 
körpern empor, und durch unauffällige Beziehung der Kontu- 
ren von Menjchen und Pflanzen zueinander wird ihre gegen- 
jeitige Zugehörigkeit bildlich verdeutlicht. Das Anekdotiſche ift 
auch hier durch die Bildfompojfition überwunden. Wie ift 3.8. 
das Mädchen im Ricordo mit ihren Konturen den Linien bes 
Terrains angeglichen, an das jie jich jchmiegt, und auch der 
Knabe jtredt ſich ſeitwärts, einen gewiſſen Parallelismus ein- 
zubalten. Aber auch diefe Iandichaftliche Seite der Bilder iſt 
anders ala bei Bödlin. Die Blumen blühen nicht, fie duften 
nicht, e3 fehlt die Sonne, bie bei Böcklin immer mehr die Bil- 
der durchleuchtet. Feuerbach Bilder find fahl, lichtlos. Zwar 
wird der Ton heller gegenüber den 50er Jahren, aber aud) 
fühler, ein jtaubiges, matte® Graublau, Grauviolett, zuwei— 
len von disfreter Tönung und gut zu der rejervierten Haltung 
jeiner Figuren pafjend, zuweilen aber auch beängjtigend und 
verjtimmend, wie befonder3 in den Kinderbildern. Geradezu 
franfhaft wirken diefe violettlichen fahlen Töne im Bilde der 
Lesbia, einer Frau, die mit einem Vogel auf der Hand kokettiert. 
Hier wird da3 ſonſt im Freien jpielende Idyll zur Boudoir— 
jzene, und befommt eine nicht angenehme Zutat von ftilifier- 
ter Damenhaftigfeit. 

Im ganzen find diefe Idyllen der 60er Jahre wohl die Bil- 
der, in benen Feuerbachs Kunſt am unvergänglichiten ſich äu- 
Bert. Sie lagen dem, wa3 in jeiner Natur vornehm, zurüd- 
haltend war, am nächſten. Wenige Berjonen und in einer Hal- 
tung, die nicht aus jich herauszugehen braucht, die ſchön blei- 
ben fonnte, ohne der Empfindung der Situation zu widerjpre- 
hen, das find bie Bilderthemen, die ihm gelangen. Wo Die 
Beziehung zwiichen den Figuren mehr als ein gelajjenes Bei— 
einander, ala ein Sprechen und Hören bedeuten will, wird jie 
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lahm, ja albern, nicht durch die Heftigfeit der Gebärde, jondern 
durch die Kühle der Haltung, durd das Erftarrende, Retarbdie- 
rende, da3 die abgewogene, auf dauernde Stimmung abzielende 
Kompoſition der Flächen und Linien in einen Affekt hinein— 
bringt. Das macht Romeo und Julia auf dem Balkon (1866) 
unerträglich, eine leidenjchaftliche Szene mit glühender Um- 
armung und gefahrvoller Situation, denn jchon hängt Romeo 
halb über dem Balkon, die Trittleiter zum Abjtieg zu benußen. 
Aber Feuerbach behandelt da3 wie jenes idylliiche Beieinander 
in den andern Bildern, al3 eine ſchmachtende Gruppe zwiſchen 
rahmenden Baumfulijfen und Blütenbüjchen, ein lebendes 
Bild. So jehr hat er ſich jeit den 50er Jahren gewandelt, mo 
er eine jolche, ihm jest al3 Thema ſchon unangenehme Szene 
vielleicht ähnlich behandelt Hätte, wie Victor Müller in einem 
Bilde, wo dunfle Nachtſtimmung, jtürmijche Gebärden, ein 
düfteres Kolorit in der Art der 50er Jahre und eine fladernde 
Malerei die Leidenjchaft des Momentes trefflich herausbrin- 
gen, nur vielleicht etwas finnlicher und jchwüler, ala es Feuer— 
bad) jelbjt in den 50er Sahren beliebt hätte. 

Aber auch die größere Zahl gleichberechtigter Figuren dient 
nicht einer Verſtärkung der Situation, jondern der Ablenkung. 
Hafis am Brunnen (1866) ijt im Grunde nur eine neue Re- 
daftion von Hafis in der Schenke. Hafis jtredt die Arme aus 
und deflamiert. Frauen hören ihm zu. Aber dort impulfiveg, 
injpiriertes Lallen, hier ruhiges Anfprechen, gefaßtere Hal- 
tung. So zeigt da3 Bild überall die Gefinnung der 60 er Jahre 
und den Öegenjaß gegen da3 erjte Bild. Rechts und links laſſen 
zwei Felſenkuliſſen eine fteile Lichtung zwijchen ſich. Dieſem 
Flächenrhythmus find eingeordnet zwei hohe jchlanfe Frauen- 
gejtalten, die eine am Brunnen ftehend und laufchend, die 
andre die Stufen der Lichtung emporjchreitend. Ihnen jchlie- 
Ben ſich andre an, die die Ruhejtimmung des Idylls bejtärken. 
Blütenzweige ranfen ſich auch hier herum. Aber jene ſchrei— 
tende Rüdenfigur mit dem Krug auf dem Kopf, vielleicht eine 
ferne Erinnerung an Raffaels Wafjerträgerin auf dem Borgo- 
brand, lenkt den Blick von der jchönen Wafjerjchöpferin ab, zu 
der Hafis redet. Eigentümlich ijt aber, wie troß de3 Unterjchie- 
des gegenüber dem frühen Bilde Hier doch eine feine, franzö— 
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ſiſch anmutende Grazie in Formen und Bewegungen hineinge— 
kommen iſt, als ob die Erinnerung an das erſte franzöſiſch be— 
dingte Bild ihm auch andre franzöſiſche Formenerlebniſſe wie— 
der wachgerufen hätten, die ihn von der römiſchen gravitas 
erlöſten. 

Eine gewiſſe Betonung von Einzelſchönheiten haftet aber 
auch den einfacheren Bildern diejes idyllischen Kreijes an. In 
der Iphigenie von 1862, wo noch nichts von tragijcher Stim- 
mung it, jondern die Figur wie das Mädchen des Ricordo ganz 
dem Yeljenhang als Träger einer jehnfüchtig jtimmenden Si— 
tuation jich anjchmiegt, wird die Figur nicht jo jehr durch die 
etwa3 zu pointierte Zurechtrüdung der Gewandfalten ijoliert, 
al3 durch die zu ftarfe Modellierung des rechten Armes, deſſen 
Hand die Frau mit ſchöner Biegung des Handgelenfes auf die 
Bruft Tegt. Die Linke jpielt mit einem Lorbeerziweig wie mit 
einem Fächer. E3 iſt die damenhaftejte der Iphigenien, die 
Feuerbach gemalt hat, und es ift Nana. 

In einem der jchönften Bilder diefer Gruppe, dem Mando- 
linenjpieler, hat e3 etiva3 Befremdendes, wie der Mann, in 
den Schatten zurüdgedrängt und flächig verjchwimmend ge- 
malt, der rau Plab macht, deren helles Brofil jich mit eherner 
Schärfe vor der dunklen Laubfolie abjegt. Überhaupt ijt jie mit 
dem Knaben, der wie bei Michelangelo rittlings fiend Die 
Bruft nimmt, ganz anders feit und bejtimmt modelliert. Sie 
beherricht das Bild, beherrjcht den Mann. Ihr Ausdrud felber 
wird herriſch dadurch. Doch zeigt der Ricordo, wo da3 jchöne 
Sitzen des faſt nadten Knaben infolge einer plaftifcheren Be— 
handlung, die mit der des übrigen Bildes nicht zuſammen— 
jtimmt, zu ojtentativ ift, daß e3 nicht nur jenes römische Mo- 
dell war, das ihn übermwältigte, jondern jede Art von formaler 
Einzelichönheit, die er al3 etwas Lebendes antraf. Dem ent» 
jpricht, daß er fi) in Zeichnungen einen Vorrat von Einzel- 
formen und Bewegungen fchuf, die er mit möglichjter Treue in 
jeine KRompofitionen hineinnahm. 

Da3 wurde in manchem Betracht ſein Verhängnis, als er in 
den 70er Jahren zu großen dramatiichen Kompofitionen fort- 
ichritt und alles das übernahm, was ihm jchon in den 60er 
Fahren nicht glüden wollte, pathetiiche Leidenschaften und 
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reiche Gruppierungen. Anders als Bödlin, der erjt in den 70 er 
Sahren jich recht fand, war Feuerbach in den 60er Sahren 
mehr in feinem Element. Das jchönjte der Bilder der 70er 
Jahre ift eine Einzelfigur in einer Situation, die der idylli- 
ihen der 60er Jahre am nädjiten fteht, die Iphigenie in 
Stuttgart. 

Auf allen Gebieten, die für die Runjt der 70er Fahre cha- 
rafteriftiich find, hat fich Feuerbach bewegt, zunächſt dem der 
tragiichen Gebärde, wo bie hiſtoriſche Schilderung nicht mehr 
glaubhafte Vergangenheit fein will, jondern bemußte Gebärbe 
einer bühnenhaften Darjtellung, und wo ein großes tragi- 
ches Erlebnis jo überzeugend gejpielt wird, daß es fein hiſto— 
riſches Wiſſen mehr verlangt — Orpheus und Euridife, Medea, 
Sphigenie. Zu zweit fommen dann die prunfenden Bilder, 
prunfend mit üppiger Zeibespracht, raufchenden Gewändern 
und reichen und glänzenden Architefturdetail3, da3 Urteil des 
Paris, da3 Gaftmahl des Plato, und ſchließlich Szenen voll 
wilder, ungebändigter Kraft, Kampf und Leidenſchaft, Getüm- 
mel und grandiojer Maſſenwirkung, — Amazonenjchlacht, Ti- 
tanenjturz. In allem hat er fich bewegt, bewährt nur in der 
tragijchen Gebärde. 

Orpheus und Euridife (1869) iſt das erſte diefer Bilder. Der 
Mann mit der Leier, die Frau in fich verjunfen, alfo zwei Men- 
ichen, wie in den 60er Jahren, aber fein Idyll, jondern dra- 
matijche Bewegung und dramatifcher Gegenjaß in den Figu- 
ren. Kein laujchiger Winkel der Natur und Blütenjchmud, die 
Figuren dominieren, die Konturen und Formen werden feiter. 
Keine jchönen Gewandlinien der deforativen Bildfügung zu— 
liebe, jondern ausdrudsvolle Draperie im Sinne der Hand- 
fung: Orpheus, der vom Leben und Licht erſt vor kurzem zum 
Hade3 herabgeitiegen ijt, jtrebt mutig zum Licht zurüd, die 
Halten flattern der Bewegungsrichtung entgegen, Euridife, Die 
unter den Schatten gelebt hat, zögert noch und bleibt zurüd, 
die Falten fallen unbewegt von oben nad) unten. Auch das 
Kolorit wird pathetiich. Die blajje, graublaue und violette 
Färbung, die auf den andern Bildern zumeilen fchon wie Gra— 
beshauch aus einer jich öffnenden Grabfammer wirkte, ijt hier 
motiviert al3 Unterweltsftimmung und ind noch Bläfjere, Lei- 
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chenhafte geſteigert. Nur eins ſtört etwas den Eindruck des 
Bildes, die einſeitige Bewegung ſeitwärts zum Bilde heraus, 
es fehlt das Zentriſche der Kompoſition, das fie im Bilde feſt— 
hält. Dadurch wird die Bildbühne zur gemalten wirklichen 
Bühne, der dramatiſche Stil nähert ſich dem Eindruck der gro— 
ßen Oper. Auch bleibt das Bild etwas flach und flächig. 

Die großartigſte dramatiſche Kompoſition enthält ein Ent— 
wurf, der ſchon aus dem Jahre 1866 ſtammt, Medea zur 
Flucht gerüſtet. Im Sinne der 60er Jahre iſt die erſte Kom— 
poſition aus einer Naturſituation heraus geboren, einem Fel— 
ſenufer am Meer in düſter bewegter Atmoſphäre. Locker und 
weich iſt noch alles gemalt, die Figuren ſind gereiht und ver— 
lieren jich fait in der Landichaft. Aber der Entwurf enthält An- 
läge zu einer dramatiſchen Bewegung, die jchon in dem Ber— 
liner Bild von 1867, das nur eine Untermalung geblieben ift, 
fräftig hervortreten. Die Gejtalten wachſen. Die Landjchaft 
tritt zurüd. In der Mitte eine Gejtalt, Medea, hoch aufge- 
richtet, dem Winde troßend, zur Abfahrt bereit. Die Kinder 
hält jie auf dem Arm, bei der Hand, aber die Rinder halten fie 
nicht. Vor ihr die Schifferfnechte mit dem Kahn, den fie ing 
Waſſer jchieben, Hinter ihr die Dienerin, in fich zufammenge- 
junfen auf einem Steine ſitzend, — vorn da3 Biel, wohin der 
Wille treibt, Hinten die Bürde, die retardiert. So wirkt da3 
alles nur wie An- und Abjtieg einer Handlung, wo in der 
Mitte der Gipfel ragt, der heroijche Entjchluß, der das, was 
dahinter liegt, überwunden hat, was vor ihm jich vollzieht, 
dirigiert. Auch bildneriich ijt dieſer Abitieg ausgedrüdt, indem 
von der hohen Geitalt die Linie über die Köpfe der Filcher Hin 
langjam abfällt. Ein gleichgerichtetes Segel faßt dieſe ala 
Maſſe gegenüber der einjamen Gejtalt Medeas zufammen, diefe 
ift die Herrin, jene jind die Diener. In wundervollem Rhyth- 
mus fräftig dDrängender Bewegung jind die Schifferfnechte zur 
Gejamtaktion zujammengefaßt, herrliche Entfaltung männ- 
licher Plaftif im Dienfte einer individualilierten mechanischen 
Zeitung. Etwas fräftiger in der Zeichnung, glaubwürdiger in 
der Illuſion, und es wäre das fchönfte Gegenitüd zu Menzels 
Eiſenwalzwerk geworden. 

Das ausgeführte Bild von 1870 bringt zwar lauter die Büh- 
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nenillufion fräftigende Momente, alle Figuren find plaftijcher 
durchgeführt. Aber jchon die Schiffer, die, jeder für jich, ſtär— 
fer individualifiert jind, gehen nicht mehr jo gut im Taft ge- 
meinjamer Arbeit zufammen. Die ganze Rompojition iſt ver- 
ändert. Die Dienerin jißt jetzt zwiſchen Medea und den Scif- 
fern, jo daß e3 nicht mehr an- und abjteigende Handlung, 
jondern Haupt und Nebengruppen gibt, leßtere aber, weil fie 
immer eine Raumſtufe tiefer angebracht find, jich ifolieren. 
Keine Gruppe hat mehr Beziehung zur andern. So iſt zwar Die 
Hauptheldin jet noch mehr al3 große Tragödin gejchildert, 
aber der dramatilche und bildneriiche Zujammenhang iſt zer- 
riſſen. Medea ſitzt jest, die Kinder drängen ſich an fie. Nicht 
der Entſchluß, Schmerz und Zweifel find der herrſchende Af- 
jelt. Im ganzen ijt es ein Rückfall in die Jamilienbilder der 
60er Jahre, und wenn trogdem die mächtige, heroiſche Figur 
und ihr dramatijcher Gejtus jich vordrängen, jo ijt es ein Idyll 
in dramatifcher Poſe. Das ganze Bild leidet darunter. Es ift 
nicht unmahrjcheinlich, daß auch bei diejer Iſolierung der 
Hauptfigur wieder die Hingabe an ein bewundertes Modell, 
Lucia Brunacci, Schuld gemejen: ift. 

In zwei andern Medeabildern bringt er jie ganz allein, 
Medea mit dem Dolch, Medea an der Urne, jchmerzverjunfene 
heroijche Frauen, die der Bildrahmen faum faßt. Die ftarfe 
Seite des Schmerzes, dort mit über dem Haupt erhobenem 
Arm, hier das Haupt müde auf das erhobene Handgelenf ge- 
jtüßt, jprengt fajt den Rahmen. Auf dem erjten Bilde ift die 
Gebärde, jind die Falten fchöner, auf dem andern inniger, das 
wirt Gebrochene der Falten entjpricht dem verjtörten Gemüt. 
Aber der Hintergrund bejagt zu wenig für die poetijche Situa- 
tion, ift zu jehr bloß Reſonanzboden für die dramatische Defla- 
mation der Figur. So ilt e3 auch hier nicht fo jehr der große ge- 
bändigte Schmerz, der gezeigt wird, al3 die große Tragödin, Die 
ihn daritellt. 

Erit in der Stuttgarter Iphigenie (1871) ijt die dramatifche 
Geſte ganz in Zujammenhang mit der Situation und ganz 
überzeugend, wie man leicht fieht, weil diefe Situation am we— 
nigjten Dramatijches hat, am wenigſten Handlung. Was den 
Deutjchen innerlich hier jo ftarf padt, iſt, daß aller Ausdrud, 
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alles Seelijche dem Kopf zugeleitet ijt, zu dem Auge Hin, das 
über das Meer blidt. Das überträgt jich uns viel unmittel» 
barer als jede Ausdrudsbewegung der Glieder. Der Kopf ijt 
das einzig Dunkle zwiſchen helleren Flächen, der lodend blaue 
Horizontjtreifen des Meeres führt auf ihn zu. Und es gab nichts 
Glücklicheres zu erfinden al3 dieje trennende Mauer, die Iphi— 
genie vom Meere trennt, den Betrachter aber von der Ausſicht 
über das Meer. So jteigert jich die Intenſität des jehnjüchtigen 
Dlides, trogdem wir das blidende Auge jelbjt nicht jehen. Die 
große, hoheitsvolle Gejitalt, die durch den vom Arm herab- 
fallenden Faltenwurf ganz zu einer Fläche gebundene Gewan— 
dung, die edle Haltung mit dem weit ausgreifenden, leije auf 
die Mauer gejtügten Arm, alles bewirkt, daß die Figur in den 
der Malerei jo oft willlommenen, lyriſchen Stimmungston 
des Schauen3 nicht aufgeht. Sie bleibt Gejtalt, entjernend, 
den Zutritt wehrend. Sehr gut trifft hier ein für Feuerbachs 
Geitalten geprägtes Wort zu: erziehungsvoll. Sie ift jich Feines 
Betrachters bewußt, aber jie hat ihr ganzes Leben jich jo bewegt, 
daß jede ihrer Bewegungen Eindrud machen jollte, den Zu— 
ſchauer nie zu jcheuen Hatte. Und doch, indem jie al3 Rücden- 
figur nicht jich zeigt, und mit der Situation durch den Aus— 
drucksgeſtus verbunden ijt, verliert jie alles Repräjentative. 
Wundervoll unterjtügt die zurüdhaltende und doch reiche Ma- 
ferei blaugrauer und weißlicher Töne den Charakter des Edlen 
und Priejterlichen. 

Vielleicht kann diefem Bilde an VBornehmheit nur das jpäte 
Bildnis jeiner Stiefmutter an die Seite gejet werden. Hier 
beim Borträt darf dann auch das Repräjentierende jich jtärfer 
geltend machen, obwohl in der ins Profil gejtellten Halbfigur 
mit dem wundervoll leicht aufliegenden Arm die Vornehmheit 
etwa ganz Ungezwungenes hat. Eine herrliche Gelajjenheit 
und Ruhe lebt in dem Kopf, mehr das Pathos der Dijtanz, als 
der Aktivität, die Frauentugend, jich jelbit zu bewahren. Man 
verjteht, warum gerade Feuerbach in diefem Frauenporträt das 
Hödhite leiten mußte. Zu allen Wagnijjen gehört doch jchließlich 
ein Aufgeben der Rejerve. 

Eine jpätere Faſſung der Iphigenie von 1875 ſchwächt das 
pſychiſche Motiv, indem hier die Gejtalt jteht, und dadurch der 
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Körper | jtärfer in Anſpruch genommen ijt. Das Meer ijt dem 
Blid freigelegt, jo daß das Behindernde der Mauer fortfällt. 
Sowohl die dunflere, Fräftigere Färbung, als die reichere, aber 
nicht3fagende Draperie find Dinge, die an die jeeliich leereren, 
aber dem Prunfftil der Zeit zuneigenden Bilder heranführen. 
Denn auch das überladene, jchwüljtige Gefältel der Medeen- 
Einzelbilder näherte fich einem Stil Mafart3, dem die Farbe 
ausgeblichen ijt. 

Am nächſten aber fommt einem jolchen doc das PBarisurteil. 
Denn hier ijt alles beiſammen, was ftrahlen und die Sinne be=- 
rücken foll. Schöne Frauen, gewandet und entfleidet, eine Land— 
jchaft, in der die deforativen Elemente der 60 er Fahre, Baum 
und Laubflächen üppiger ſich entfalten und bemwegter mogen, 
Kinder, die überall ſich zwijchendrängen, um die leeren Lücken 
mit Zeben zu füllen bi3 zur Überladung. Auch eine dDramatijche, 
jpannende Situation iſt da, die e3 nicht bei dem bloßen Prunk 
beläßt, Paris, der den Apfel in der Hand wiegt, ihn der Schön— 
ften zuzumwerfen. Und doch, wie lahm ijt dag Ganze. Die Farbe 
ijt nicht mehr jo leichenhaft, jondern tiefer, brauner, aber fade, 
unſinnlich. Die Leiber jehen dadurd) aus wie Bappe. Much jind 
fie ohne Fülle, fnapp und afademifch gezeichnet. Die Kompo— 
fition ijt auseinandergezogen, in vier alternierenden Stellun= 
gen folgen ſich die einzelnen Menjchen, Baris eingerechnet, ohne 
Gegenfäßlichkeit und Zufammenfaffung. Wa3 aber das Thema 
geradezu herausfordert, Frauenjchönheit von mehreren Seiten 
und in reizender Variation der Stellungen und der Enthül- 
lungen de3 Fleiſches zu zeigen, wird bei Feuerbach nur ein An— 
laß, verjchiedene Grade der Schamhaftigfeit zu entwideln, von 
der Venus an, die den Kopf von Paris abivendet und ein Tuch 
ſchützend vorhält, über die Juno, die die Augen züchtig nieder- 
Ichlägt, hin bi3 zur Minerva, die noch zögert, jich zu entklei— 
den. Sie nejtelt noch an der Schnur, die den Armel de3 Hemdes 
auf der Schulter zufammenhält. E3 fehlt das Siegreiche und 
Freudejpendende in dem Bemwußtfein der eigenen Schönheit. Es 
iſt die ethiſche Auffaffung Heidnifcher Nadtheit, die Humanität 
des klaſſiſchen Philologen. 

Dieſer mußte ſich mehr zu Hauſe fühlen in dem Gaſtmahl des 
Plato, einer Verſammlung edler Menſchen und bedeutender 
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Köpfe des Altertums, vielleicht für Feuerbach, bei dem Form— 
und Schönheitskultus weniger ein Ausfluß unmittelbarer Sin— 
nenfreude als klaſſiſcher Bildung iſt, das bezeichnendſte Werk. 
Zugleich führt es uns in alle Stadien ſeiner Entwicklung von 
den 50er bis zu den 70er Jahren hinein. Der trunkene Al— 
cibiade3 in efjtatiicher Deklamation, umgeben von ſchönen, ju= 
gendlichen Tänzerinnen, da3 ijt das Gegenjtüd des Hafis in der 
Scenfe und iſt auch jchon 1854 fonzipiert. Und merkwürdig, 
wie in den Hafisbildern verbleibt auch diefen Körpern, männ— 
lichen wie weiblichen, bi3 in die legte Faſſung hinein eine fran- 
zöſiſche Grazie der Bewegung, eine elegante Sehnigfeit des Kör— 
per3, eine grazile und pilante Art der Malerei. Feuerbach ſelbſt 
hat geäußert: „Bei dem Sympojion war die bacchiſche Gruppe 
des Alcibiades lange ſchon vorhanden, erjt bei dem Suchen eines 
ihr entjprechenden Gegengewichtes fiel mir in plößlicher Ein— 
gebung das Gajtmahl des Plato ein.‘ Dieſer Gedanke aber ge- 
hört den 60er Jahren an, ruhige, im Gejpräch beieinander ver— 
weilende Erijtenzen. Das ganze Bild aber wurde jetzt flächig 
entwidelt vor einer Wand, die in der Mitte jich öffnet, wie die 
Zaubfolien in den Kinderfriejen. Die Verbindung der beiden 
Gruppen gejchieht mehr durch den Rhythmus abfallender Sil- 
houetten, al3 durch die thematijche Ausgejtaltung. Das ijt die 
Faſſung von 1869 in Karlsruhe, wohl die jchönjte von allen, 
tweich und malerijch, in dämmriger Beleuchtung und matten, 
graupdioletten Tönen, wirklich etwas von philojophijcher Stim- 
mung enthaltend. In der legten Faſſung von 1873 in Berlin 
ijt aber nicht etwa, wie zu erwarten, das dramatiſche Motiv jtär- 
fer herausgearbeitet, die Spannung, die entjtehen muß, wenn 
plötzlich die bachiſche Schar um Alcibiades in dieſes philofo- 
phiſche Idyll hineinplagt, und die Löſung des Konflikts durd) 
Agathon, den Gajtgeber, der die Kömmlinge mit erhobener 
Scale willkommen heißt. Ruhig wie vorher jißen die Philo- 
jophen für ſich, in tiefes Geſpräch verfunfen. Aber alles, was 
die Situation an Pracht und Prunf bot, ijt vermehrt, verjtärkt, 
aufgehellt und farbiger geworden. Die Marmorjäulen glänzen, 
die Wände füllen jich mit aufgejegten Architefturdetails, Niſchen 
mit Statuen unterbrechen ſie — der typiſche Prunkſtil der Re— 
naifjancepaläfte jener Zeit. Kinder jchleppen üppige Frucht» 
16* 
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fränze über den Boden, die Gewänder find härter gefaltet, tie 
fer in der Farbe und reicher in der ftofflichen Charafterijie» 
rung von Fell, Wolle, Brofat. Überall flimmert Gold. Eine 
Prunkvaſe am Boden ijt mit einem farbigen Seidenjchal bedeckt, 
der al3 edle Draperie aus dem Bilde über den Rahmen fällt; 
dieſer jelbjt vollendet mit Masken, Mujcheln, Widderjchädeln 
und Fruchtkrängen das Üppige der von außen herangetragenen 
Gelegenheitsdeforation. So wird aus dem imprejjioniftijchen 
Taumel und der idyllifchen Situation ein glänzendes Feſtge— 
pränge. Schon aber war Feuerbach in Wien, und die Wandlung 
dieſes jo echt Feuerbachſchen Themas jcheint dur Makarts 
Nähe direkt bedingt. Aber troß der bunten Fülle ijt die Färbung 
nicht leuchtend und glühend, es iſt eine falte Pracht. 

Don nun an wird Feuerbach wie die andern in den 70 er Jah- 
ren immer plajtilcher, die Körper werden mafjiger. An Stelle 
de3 üppigen Prunfes aber joll die leidenfchaftliche, hinreißende, 
dramatijche Bewegung treten. So malt er jchon 1873 die Ama— 
zonenjchlacht, und entwirft den Titanenfturz, der dann jpät erjt 
verändert als Dedengemälde der Wiener Afademie Plab fand. 
Auch die Amazonenſchlacht ift eine Kompojfition der 50 er Jahre, 
wo ihn an ihr das Berjtreute und Berrijjene einer bewegten 
Menge auf einfamer Heide am Meer reizte. Die Zerjtreuung 
und Berriffenheit der Kompofition ijt denn auch bis in die legte 
Faſſung von 1873 dem Bilde verblieben. Aus der Faſſung von 
1869, der flächigen und tonigen, rejultieren ein paar grandioje 
Einzelmotive, die Silhouetten eine3 laufenden Pferdes und 
einer Amazone auf ji bäumendem Schlachtroß vor dem Him— 
mel unheimlich entfaltet. Das Neue der 70er Jahre aber iſt 
auch hier die plaftifchere Herausarbeitung einzelner Motive, 
ohne daß e3 zu einer auch architeftonijch jtrafferen Zujammen- 
fafjung der Kompofition geführt hätte. Wohl tritt da3 Land» 
Ichaftliche, die Viſion eines Schlachtfeldes mehr zurüd, dafür 
bleiben aber auch nur Einzelmotive, die fehr forgfältig durch- 
gemalt jind, mit dem hohen Fünjtleriichen Ernſt, wie er aus 
allen Studien Feuerbachs jo eindringlich jpricht, Die aber deut- 
licher ala etwa Böcklins von plaftijcher Gefinnung diktierte Po— 
fen jich an ſchon vorgebildete Formen anlehnen. In der Mitte 
de3 Bildes paradiert ein liegender Frauenakt, die Leda Michel- 
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angelos, die reitende Amazone zur Rechten ijt wie einem an- 
tifen Relief entnommen, und wie eine Baraphraje der antiken 
Menelausgruppe mutet da3 Motiv an, daß ein alter Krieger 
den jüngeren verwundeten aus der Schlacht trägt. 

In den Dedengemälden der Aula der Wiener Afademie ver- 
ftärft jich die Plaſtik bis zu baroder Maſſigkeit und ſchwülſtiger 
Muskulatur, die Bewegung wird leidenjchaftlicher. Echt barod 
it auch da3 Deforationsprinzip, die Wand zu durchbrechen und 
einen Einblid in einen freien Himmelsraum zu gejtatten, in 
dem Geſtalten ſchweben. Es ijt da3 Prinzip, das von Michel» 
angelo bis Tiepolo herrichte, und ijt deshalb, von Dem beivegten 
überjchwang leidenjchaftlichen Lebens abgejehen, unmoderner, 
abitrafter, al3 jene Feitjpielbühnen, auf die jich in Makartſchen 
Dekorationen die Wände öffneten. So nähert Feuerbach ſich, 
twie jo oft den Nazarenern, auch hier fehr jtarf Eornelius. Aber 
wenn ihn auch von dejjen hagerer, flacher, renaijjancegotijcher 
Körperzeichnung die Anlehnung an Michelangelos Mafjenitil 
entfernte, jo hat deſſen düſteres Pathos anderjeit3 nicht bewir— 
fen können, daß er fich des Cornelius Ideentiefe einer Weltge- 
richt3dramatif zu eigen machte. Die in den Lüften ſchwebenden 
Geſtalten der Gaea und des Uranus find leere Deforationsfigu- 
ren, mit Gebärden, die nur geftellt find, jie ſchweben, ſauſen 
nicht wie etwa bei Michelangelo. In dem größten Bilde, dem 
Zitanenjturz, finden wir neben Michelangelojchen Motiven von 
graufam Stürzenden und wie auf einer Inſel ſich ſchutzflehend 
zujammendrängenden Titanenmweibern auch eine heitere Gejell- 
Schaft der meerfahrenden Venus und von Triton und Nereide 
und hoch oben das über die Köpfe hinraſende Gejpann des Son— 
nengottes mit dem Glanz der hereinbrechenden Sonne. Alſo 
Rubens und Tiepolo mit Michelangelo vereint. Für eine er— 
Ihütternde Idee war eben doch die Zeit zu äußerlich. Einheit» 
licher wirkt das Oval mit Prometheus und den Ogeaniden, denn 
hier ijt auch da3 Slujiontitiiche der raumöffnenden Dekoration 
aufgegeben und wieder eine dramatiihe Szene behandelt, 
Prometheus ijt an den Yelfen gejchmiedet, rüdling3 Yiegend, 
und jo, daß jchon die jchroffe Verfürzung von gemwiljer leiden- 
Ichaftlicher Pathetik ijt. Ihm nahen Hagende Geftalten, ein Zen— 
taur mit einer Frau auf dem Rüden, die den Kopf in der Hand 
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birgt. Nur vorn die liegende Rückenfigur einer halbbekleideten 
Frau hat etwas ſpielend Dekoratives. 

Das iſt nun ſchon alles gebändigter, gefaßter als im Titanen- 
ſturz. Und doch mutet es an wie die Ruhe nach dem Sturm, 
wenn darauf ein Bild folgt wie das Konzert. Ruhig ſtehen zwei 
Frauen in der ſchlichten Architektur eines Renaiſſancebogens 
nebeneinander und muſizieren, die eine mit erhobenen Armen 
geigend, die andre mit geſenktem Arm Mandoline ſpielend. Sie 
ſtehen aufrecht, wie die Pilaſter neben ihnen und in einfacher 
Reihung wie dieſe, ohne Beziehung zueinander. Was ihr Bei— 
einander zu einer beſtimmten Situation, einem Konzert aus— 
drücken könnte, daß nämlich den Pilaſtern eine kleine Halle mit 
Kaſſettendecke nach der Tiefe zu entſpricht, den Figuren aber 
zwei andre in einer tieferen Raumſchicht, iſt doch ganz mit Fleiß 
zurückgehalten, faſt verſteckt; nur gerade ein halbes Geſicht und 
eine Hand in ganz flacher Modellierung werden von den beiden 
hinteren Figuren ſichtbar, zwiſchen den hinteren Bögen iſt Gold— 
grund, auf dem der Kopf der geigenden Frau wie auf einer 
Fläche ſitzt. Das Bild iſt ein Einzelfall in Feuerbachs Werk, 
weil ein Schwanengeſang. Aber iſt es zweifelhaft, daß es eine 
Fortſetzung gefunden hätte, da es einen erſten, ſituationsmäßi— 
geren und im Detail prunkenderen Entwurf in Karlsruhe nach 
dem Strengeren hin bewußt umbildet und ganz in den ſtatua— 
riſch raumgeſtaltenden Stil der 80er Jahre hineinführt? Sta- 
tuariſch wie Böcklins Drama, iſt es doch nicht repräſentativ, 
denn eine bei Feuerbach bis dahin kaum gekannte Schönheit tief- 
gefärbter Gewänder, die doch immer feuerbachiſch zart und dis— 
fret bleiben, und eine Beziehung auf geiftige Verhaltungen der 
Menſchen, die bei Bödlin mehr jymbolifcher Art (Drama, Me- 
lancholie), hier mehr mufifalifcher Art ift, beleben auch dieſe 
Statuen. Und es ift wohl faum zu leugnen, daß von allen ähn- 
lihen Bemühungen — denn auch bei Marees und Thoma wer— 
den wir jie noc) twiederfinden —, dieje Löfung die harmonijchite 
iit. Offenbar aber, weil jie nad) allem Pathos und Sturm zu— 
rücfehrte zu dem, was immer Feuerbach am nächſten lag. Wie 
ein legter Akkord Klingt hier das alte Thema wieder, „Schön zu 
leben“ und nicht3 weiter. 

Hafis, der Mandolinenfpieler, Iphigenie, das Konzert, find 
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die Werfe, deren Grundton derjelbe ijt, Gefang, Mufif und eine 
feife Sehnjucht, Elegie. Etwas von Romantik iſt darin, ein 
Streben über die Gegenwart hinaus, von Schönheit, die erjehnt 
wird, noch nicht Bejit tft. Zu gleicher Zeit ijt Feuerbach Klajji- 
zilt und Romantifer, aus Unbefriedigung eines Schönheitsſu— 
cher3 wird die falte Form geboren. Wie von einer Jphigenie 
Darf e3 auch von ihm heißen: „Das Land der Griechen mit der 
Seele ſuchend.“ | 


4. Die Bervifterung des Schlichten und die jüngere 
Generation Der 70er Jahre. 

Während die Hauptitrömung der Malerei der 7Ver Jahre 
überall auf prunfende Bathetif gerichtet ijt und fchon im Thema 
das Übermenjchliche fucht, dem die Stoffe der alten Monumen- 
talfunjt jo entgegenfamen, geht daneben eine Richtung einher, 
die durch die würdige Behandlung rein malerischer Art eine 
ganz eigene Monumentalijierung einfachiter Menjchen und Le— 
bensverhältnijje zu bewirken erjtrebt. Iſt e8 auch vorzugsweiſe 
eine jüngere, um 1840 geborene Generation von Künjtlern, die 
jich diefer Aufgabe unterziehen, jo ijt es anderfeits allgemein die 
Art, in der die intime Kunſt an diefem fid jo hoch verjteigenden 
Gründerftil teilnimmt. Mit dem Gründeritil Hat diefe Malerei 
die Hormen der Monumentalfunft gemeinfam, während der In— 
halt gänzlich verjchieden ijt und für dieſe Formen zunächſt zu 
eng und Hein zu jein jcheint. Aber etwas ijt es, da3 auch den 
Inhalt mit jenem, der bei den Älteren beliebt war, verbindet, 
da3 Hinausgehen über das Alltägliche des Gejchäftigen, das Ge- 
wohnte des ftädtiichen Lebens der Zeit. Gegenüber den idealen, 
der Gegenwart entrüdten Themen des Gründerftiles jcheint bei 
diefen Künſtlern mehr Natur, aber e3 iſt Natur im jentimen- 
talen Sinne ala ein deal einfacherer, größerer Berhältnifje 
und fräftigeren, ungebrocheneren Lebensgefühles, es iſt Natur 
im Sinne der Idealität von Urzuftänden, darin das Gegenbild 
zu Geſchichte, Mythus, Sage des hohen Stiles der Älteren. Ma— 
rées erjchien da3 Leben in der Stadt als Treibhauserijtenz. 
Seine nadten Menjcheh in einfacher Natur find zunächit nicht 
al3 künſtleriſcher Idealismus zu veritehen, jondern ala ethijches 
Ideal einfacher, großer Menjchlichkeit, zwar in der Ruhe bloßen 
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Erijtierend im Raum eine Oppojition gegen das Pathetijche der 
älteren Generation, aber auch ein reaftionäres deal gegenüber 
dem Konventionellen und Künſtlichen des zeitgemäßen Lebens 
in den Städten und in der Gefellichaft. Wenn Marées Werf die 
Abjtraktheit feiner phyfiognomielojen Gejtalten noch mit dem 
Idealismus Böcklins und bejonders Feuerbach! verbindet, jo 
wird für Thoma und Leibl das Ideal ein realiftiiches, der Bauer 
al3 würdige, wurzelhafte und fräftige Exiſtenz. Nicht das Präd)- 
tige wollen jie, jondern das Echte, nicht die Arijtofratie des 
Luxus' und der Bildung, jondern der Tradition und wurzelhaf- 
ter Bodenftändigfeit. Sie malen nicht den religiöjfen Inhalt ala 
Gegenſtand des Kultus, wohl aber die echte, eingemurzelte reli- 
giöje Verfafjung, nicht Herren, aber Charaktere. Wie das Zu— 
rüdgreifen auf die Monumentalkunſt jchon die Kunſt der älteren 
Generation mit der der Nazarenerzeit verband, jo darf auch bei 
dieſer an die romantische Vorliebe für Volkslied, Volkskunſt und 
Bolksfitten erinnert werden, an den Begriff Des Volkes und der 
Nation als des Echten, Würdigen, Traditionellen und des 
Bauern als eines Borbildes und Erziehers. Der Fortſchritt 
gegenüber der Nazarenerzeit beruht auch hier auf der künſtleri— 
ſchen Haltung und Verarbeitung der Stoffe, der Benugung der 
großen Formen im Sinne der Schaubarfeit. 

Denn das Achtenswerte wird zugleich auch das Beachtens— 
werte, jeine Monumentalität ift nicht ſymboliſch oder traditio- 
nell, fondern jichtbarer Snhalt, die Würde der Berjonen und die 
künſtleriſch äfthetiiche Würdigung fallen in ein3 zujammen und 
ergeben das Sehenswürdige. Das wird bejonders deutlich bei 
Bildern, in denen alte Volfstrachten wie bei Leibl3 Dachjauerin- 
nen, oder alter Hausrat wie in Jeſſens friesländiichen Bauern- 
jtuben unſre ethijche Achtung vor dem VBolfs- und Altertüm- 
lichen zugleich mit der Fünjtlerifchen Bewunderung heraus- 
fordern. 

Dieſe Gemwichtigfeit einfacher Zuftände iſt es, die die Verein— 
fahung des Bildes in großen Linien, großen Flächen und ftar- 
fen Kontraften verträgt und bewirkt, daß die Formen der linen- 
ren und plaftifchen Kompofition diejelßen find, wie die der älte- 
ren Generation. Nur werden hier mehr Zuftände, Eriftenzen, 
als dramatische Borgänge gefhildert. Dagegen fcheint zunächſt 
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gänzlich verjchieden die materielle Seite der Malerei. E3 fehlt 
die prunfende Farbe, an deren Stelle die Schlihtheit gedämpf- 
ter Töne tritt. Dennoch herrjcht auch bei diefen Malern ein idea— 
les Kolorit, ein Ton, der nicht der Natur abgejehen ist, jondern 
einen bejtimmten Charakter hat und durch Feinheit der tonigen 
Behandlung von höchſter Schönheit ift. Bor allem, diefer Ton 
ijt nicht der einer die Dinge verhüllenden Atmofphäre, fein 
Ruftton, feine Dämmerung, jondern ganz und gar koſtüm— 
lich als Eharafteriftif der Oberfläche der Dinge. An Stelle des 
Pompes der Farbe tritt die VBornehmheit des Einfarbigen, die 
pofierende Haltung der Figuren wird abgelöjt durch die male- 
riiche Haltung des ganzen Bildes. So finden wir Landichaften 
von Thoma, Trübner, Eyjen, von Bochmann ohne Farbe, in 
eintönigem Grün, aber von einer würdigen Tönung eines wei- 
chen, jhwärzlichen Grüns, jehr ftilt, jehr vornehm. Einige, der 
älteren Generation näherjtehende Künftler wie Lenbach neigen 
aumeilen dem Altmeifterlichen eine3 goldbraunen Tones zu. 
Gabriel Mar (geb. 1840), der Wiener, liebt mehr die Feintönig- 
feit ermatteter Bläjje. Das Wirkſamſte aber bleibt doch da3 Ko— 
[orit des Leiblfreijes, ein Schwarz und Rot wie Eijen und Kup— 
fer, Farben, die in ftolzefter Zurüdhaltung zugleich Kraft und 
Charafter haben. 

Aus dem Mittel großzügiger Kontrafte im Aufbau des Bil- 
des entwidelt jich bei diefen Künſtlern des Leiblfreijes, bei der 
Pilotyjchule, bei Gyfis, Mathiad Schmid und anderen eine un 
nachahmliche Behandlung großer, weißer Flächen, vor denen die 
Ihmwarzen Trachten der Gejtalten jich aufbauen. Indem aber die 
fünjtlerijche Behandlung diefe Schönheit des Tones zum Gejeb 
ber Durcharbeitung der ganzen Bildfläche macht, wird aus der 
Darjtellung der Perjonen ein für das Auge befriedigendes Bild, 
in dem doc) die Perſonen die Hauptjache des Sichtbaren bleiben 
und in ihrer Würde durch die fünftleriiche Behandlung erhöht 
werden. 

Nicht zuletzt aber erlangt die Würde der Dargeitellten eine 
Steigerung durch die jorgfältige Behandlung von jeiten des 
Künſtlers, die bi3 zur genauften Durchmalung von Einzelhei- 
ten gehen fann, wie bejonder3 bei Leibl. Und doch iſt das kein 
befangener Naturalismus, jondern ein bewußtes Stilmittel. 











Denn nicht nur, daß durch die Kompofition des Ganzen; die 
Einzelheiten al3 jolche unjchädlich und notwendig gemacht find, 
e3 entjpricht auch dem Charakter der dargeitellten einfachen 
Menjchen, jo zäh am Kleinen zu hängen und durch die Sorg- 
falt im Kleinen zu zeigen, daß jie etwas auf jich halten. Unbe- 
dingt aber wird durch die Sorgfalt von jeiten des Künſtlers auch 
die Achtung vor den Dargeitellten erhöht. Daher hat man die 
Empfindung, daß nie wieder jo gut gemalt worden ift, ala in 
diefer Zeit. 

Die Stoffe, die die zweite Generation der 70er Jahre be- 
vorzugt, bewegen ſich durchaus im Kreife der Menjchendaritel- 
lung. Perjonen und ihre ethijche Bedeutung jind da3 Thema 
der Kunſt von H. dv. Marees, Leibl, Thoma, bei erjterem mehr 
eine ſymboliſche Bedeutung allgemeinjter Lebensverhältnifje, 
der Werbung, der Lebensalter, bei legteren mehr realiftijch ge— 
wendet und jittenbildlich. Dennoch fehlen auch hier nicht ganz 
die andern Themen, Landichaft, Interieur, Stilleben und Tier- 
ftüd. Aber auch da ijt die Behandlung im Geiſte der Betonung 
de3 Berjönlichen, die Dinge und Sachen werden dargejftellt als 
Eigentum und Bejig der Menjchen, die von Ordnung durch— 
mwaltet, teil an jeiner Würde und Bedeutung haben. 

Sperl (geb. 1840), dem Freunde Leibls, genügen oft kleine 
Ausfchnitte einfacher Bauernhäufer, ein Bild daraus zu ma— 
chen. Aber die großen führenden Linien, die das dunkle Holz 
des Fachwerks Hineinträgt, der jtille Klang zart abgetönter 
Wandflächen und dunkler Fenjterläden, Bänfe und Türen find 
von jchlichter und doch friedlicher Wirkung. Die Malerei ijt 
von äußerjter Diskretion und Vornehmheit. Da ijt nicht3 mehr 
von jener Gemütlichkeit biedermeierijcher jtiller Winkel, wie 
bei Engert. Im Motiv Heiner, an Gegenſtänden ärmer, ijt 
ein ſolches Bild in der Auffaffung größer. Zuweilen umgeben, 
wie bei Böclin und Leibl, auch blühende Bäume und Ranfen 
die einfachen Flächen und bilden einen girlandenhaften Rah- 
men, der etwa3 von der Feſtesſtimmung der Gründerzeit hin- 
einträgt, jo wie e3 in fchönjter Form ein ganzes Dorf in Buch— 
holzen3 reizendem Bilde „Frühling in Ehringsdorf” erfahren 
hat. Ein Schmudmotiv auf natürlichjtem Wege gewonnen. 

Auch im Interieur liebt man mehr die Wände und Möbel, 


234 VI. Die Malerei der Gründerzeit. 4. Heroifierung des Schlichten 








Interieurbilder 235 


d. h. die Architektur, zu zeigen, als den Raum. Und immer ſind 
dieſe Wände weiß, aber von einem edlen Weiß, wie ein lederner 
Handſchuh, den man bei feſtlichen Gelegenheiten trägt, eingefaßt 
und unterbrochen von braunem Getäfel, die horizontalen und 
vertikalen Linien der Flächen ſind betont, die Flächen ſelbſt 
möglichſt ruhig, der Bildebene parallel geſtellt. Obwohl es mei— 
ſtens einfache Bauernſtuben ſind, haben ſie doch durch dieſe 
Ruhe der Flächen, der Umriſſe und der Tönung etwas Solides, 
wozu noch der Ausdruck des die Generationen Überdauernden 
fommt, das nicht der Mode unterworfen ijt. Gerade in der Ein— 
fachheit liegt etwas Ehrwürdiges. Die Tönung der Flächen 
jorgt zugleich für malerifchen Reichtum, daß die Linien nicht 
jteif und zeichnerisch werden. Das Weiß aber und die jchwärz- 
lichen, dunflen Töne der far vor uns ausgebreiteten Flächen 
jind ganz Oberfläche der Dinge, ihr Kleid, und in ihrer weichen 
malerijchen Schönheit wie eine edle Patina. Das jind jene In— 
terieurd von Harburger (geb. 1846), eine Tyroler Wirtsſtube, 
ganz beherricht von den weißen Flächen eines einfachen Dfens, 
deſſen Flächenrhythmus fich nad) den Seiten in großen Schrit- 
ten feierlich fortjegt und über die am Tiſch jißenden Bauern 
wie über etwas Nebenjächliches ganz hinmweggeht, von Defreg- 
ger, der in einigen Innenräumen ganz das Theatralijche und 
Großjpurige feiner Bauernbilder vergißt und den primitiven 
Aufbau einer Zimmerede aus Bank und doppelgejchofjigem 
Dfen zu bedeutender Wirfung bringt, oder von Sperl, der in 
einer Bauernjtube auf einer weißen Wand die dunkelbraunen 
Bänke in zügigen Horizontalen energijch ſeitwärts jtreben läßt, 
indem er die in der Ede vertifal aufjtrebende Uhr zum Auf— 
taft nimmt. Auch von Müller-Zſchoppach (geb. 1846) gibt e3 
Interieur, bei denen die jorgfältige und doch nicht Heinliche 
Behandlung den jchlichten, aber groß gejehenen Milieus be- 
ſonders mwohltut. Wie er einmal neben einer geöffneten Tür, 
die einen Durchblick in ein zweites Gemach freigibt, einen 
Dfen energiſch vorjchiebt, jo daß von feinen Flächen und dunkel— 
grünen Kacheln auf weißem Unterbau die ganze Bildarchitektur 
und Entwidlung der Töne ihren Ausgang nimmt, macht bejon- 
der3 deutlich, wie alled3 vom Raum und jeiner Heimlichkeit weg— 
drängt zu dem Stolz der Dinge, die ihn umgrenzen und formen. 


236 VI. Die Malerei der Gründerzeit. 4. Heroifierung des Schlichten 

Bon dieſer intimeren nterieurdarftellung begreift man 
ebenjo gut wie von dem Prunkſtil der Zeit aus, daß dieſe Men- 
Ichen für da3 deutfche Zimmer der Renaifjance eine befondere 
Borliebe Haben mußten, ſowohl für das Gemwichtige und Wuch— 
tige der Zimmerarchitektur eines Renaijjancegetäfels, wie für 
den jtarfen und edlen Ton dunfel gebeizten Holzes. Es gibt 
auch Bilder genug, bei denen ein einziges Möbel mit aller 
Sorgfalt der tonigen Behandlung zur Geltung gebracht wird. 
Der Liförichranf, den Trübner (geb. 1851) und Schudy (1846 
bi3 1903) gleichzeitig gemalt haben, ijt durchaus ein jolches 
Bild. E3 ift ein prachtooller, alter Schranf mit einfachen 
baroden Formen, dejjen dunkles Braun gerade von Trübner 
zu ftarfer und jatter Wirkung gebracht iſt und durch die helleren 
Töne eines Delfter Kruges oder des Gejichts des Knaben, der 
am Boden hodt, in feiner Wirkung nur gefteigert wird. Gegen 
die beherrjchende Wirkung des Schranfes kann auch der Junge 
mit der Flaſche nicht auffommen, der nun, indem er jich moti=- 
viſch vordrängen möchte, wie ein Frevler an diefem Schranf er- 
jcheint. Ein Tifch mit gedrehten Füßen und einem Krug darauf, 
der vor einem jchräg an die Wand gelehnten Bild erjt recht 
jeine aufrechte Haltung beweiſt — das iſt da3 Atelier Leibls, 
wie e3 Theodor Alt (geb. 1846) einmal malte, indem er mit 
lauter braunen und graumeißen Tönen die Achtung vor dem 
Objekt erzielte. Das Samtige der Töne, das Delifate der Ober- 
flächen ijt oft jo, daß man darüber jtreichen möchte oder e3 mit 
jener Sorgfalt und jenem Reſpekt in die Hand nehmen, wie ein 
Sammler feine fojtbaren Objekte. Mit diefem Gefühl rechnen 
ja alle Bilder von K. L. Seifen (geb. 1833). 

Was an den Stilleben Karl Schuchs aus diefer Zeit jo ein— 
dringlich wirkt und jie vom modernen Stilleben imprejjionifti» 
cher Art unterjcheidet, ift der Elare Aufbau der Gegenjtände, 
einer Zinnfanne, eines Glajes, von Äpfeln, Hummern. Diefe 
Stilleben haben etwas Monumentales, etwas Architeftonijches. 
Die Gegenjtände löjen ſich nicht in bloße Farbenharmonien 
auf. Das Schwarzgrau de3 Zinns, zu dem da3 Kupferne der 
Apfel und Hummer aufs feinjte gejtimmt ift, hat den Charaf- 
ter von Edelroſt eines jchönen alten Stüdes. Die Stilleben- 
malerei und die tonige Behandlung Fnüpfen unmittelbar an 
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Ähnliches der 50er Jahre an, wo aber doch Hoguet3 Stilleben 
in branjtig dunklen Tönen ganz anders imprejfionijtiich auf- 
löjend gemalt waren. Ebenjo wie man jieht, daß fich die Ein- 
tönigfeit jener Zeit jegt zu größerer Klarheit ftarfer Kon— 
trajte und geregelter Flächen entwidelt, jpürt man aud) gerade 
an den Tierjtilleben Trübners, Scholderers, Jußs, W. von 
Diez’ und andrer, wie aus dem bloßen Berfließen von Tö- 
nen immer mehr die tonige Charafterijierung des Exterieurs 
ber Tiere, ihres Koſtüms hervortritt, von Hühnern, Faſanen 
oder toten Rehen, deren Oberfläche dem Auge hingehalten 
wird wie ein fojtbarer Pelz. 

Auch die Landichaft zeigt den Fortgang von der verſchwom— 
menen Stimmungsfunft der 50er Jahre zu einer charalter- 
fejteren und bejtimmteren Art. Bei einigen, wie Eugen Dücker 
(geb. 1841), äußert e3 ich in dem Aufbau Harer Waldinterieurs 
mit fräftigen, jorgfältig charakterijierten Bäumen. Bei andern, 
bei denen der Raum offen ijt, find e3 doch nicht Raum und 
Atmojphäre, die die Bildfläche füllen, jondern die Architek— 
tonif im Aufbau des Raumes, etiwa in der Art, daß breite Wege 
in energijcher großer Kurve ins Bild hineinführen und zwi— 
ichen jtolz erhobenen Bäumen oder Mühlen Hindurchgehen wie 
durch ein Tor. So gibt e3 prachtvolle Landichaften von Buch— 
holz (1849—1889), die an Rembrandt3 drei Bäume in dent 
heroiſchen Aufbau der Mafjen zu erinnern vermögen. Auch eine 
Srühlingslandichaft Seibels (71877) Hat dies Motiv und von 
ihm ihre unauffällige Großheit. In Flachlandſchaften iſt es 
nicht die endloſe Weite, die man jucht, jondern die Elare, über- 
jichtliche Folge von Flächen, die in die Tiefe führen. Die Tiefe 
jelber jchließt man gern wieder durch die Wand eines Hügels 
oder von Architektur in Bäumen mit möglichjter Regelmäßig- 
feit der oberen Horizontallinien ab. Das gibt eine Ordnung, 
eine beruhigende Raumüberjicht, die der eigentliche Grund jenes 
befriedigenden, harmonijchen Gefühles ijt, da3 wir von Land- 
ſchaften diejer Richtung, allen voran Trübners, empfinden. Wie 
bei Zrübner in einer Chiemjeelandichaft jich eine klare Waſ— 
jerfläche zum jenjeitigen Ufer breitet, das in leichter Erhebung 
jtreng horizontal das Bild in der Mitte durchquert, und wie 
durch einen den Linien des vorderen Ufers parallelen Steg 
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die Entfernung nad) drüben überbrüdt jcheint, daS lenkt den 
Blid auf den Boden, feine Linien, feine Flächen. In einer 
feiner fchönften Zandichaften, einer Anſicht von Kloſter Seeon, 
machen die Flächen de3 Ufer vorn, der Wieje dahinter und 
eines Teiches halt vor dem Hügel, dem das Kloſter mit feinen 
großen weißen Flächen vorgelagert ijt. Und alles Architekto— 
nijche weißer Wandflächen ijt mit jener Großheit inmitten dunf- 
fer grüner Folien behandelt, wie der Rhythmus der Flächen 
in den Interieurs. Diejen Landſchaften ift am eheiten eine von 
Louis Eyſen (1843—1899) an die Seite zu jtellen, wo mir 
über einen Vordergrund eines in voller Blüte jtehenden Gar- 
ten3 hineingeführt werden in einen Wiejengrund, in dejjen 
Mitte ein Baum mit fugliger Krone beherrjchend fteht. Nach 
hinten jchließt ein Abhang mit Bäumen das Bild wie mit einer 
Mauer ab. Das wirft mit der Klarheit und Konzentration 
Böcklinſcher Fdeallandichaften. Aber während in dem dramati— 
ichen Stil der Zeit eine ideale Landſchaft in ihrer Pracht zur 
Glaubwürdigkeit und realiftiichen Körperhaftigfeit bis hin zur 
Illuſion einer Bühne ftrebt, fuchen diefe Künſtler umgefehrt 
dem ganz individuellen und jchlichten Landſchaftsmotiv durch 
eine jcheinbar ihm jelber abgejehene Ordnung die Würde der 
Ideallandſchaft mitzuteilen. Das aber muß man ji) klar— 
machen, daß das Bedeutende, das alle diefe Landichaften Haben, 
die unauffällige Größe und Feierlichkeit auf einer geheimen 
Architektur beruht, die in dem Bilde und in der Landichaft 
jteckt. Und über die Natur erhebt jich auch die Farbe, jenes 
Grün, das nicht gejehen, jondern konventionell ift, ſchwärzlich 
oder matt gedämpft, jo daß über alle Landjchaften ein gemijfer 
Ernjt gebreitet ijt, eine Stimmung, wie man jie am ehejten 
bei Regen fieht, und die auf diefen Bildern doch nicht trübe, 
jondern nur gedämpft, zurüdhaltend und vornehm ijt. Grade 
bei Eyſens Landfchaft ſpürt man, wie e3 nicht auf den Luftton, 
die feuchte Atmofphäre ankommt, fondern auf da3 Kleid der 
Natur, und deshalb auf die Bodenfläche und nicht auf den 
Raum. Das Grün des Raſens unter dem Baum ijt wie ein 
weicher Teppich, und eins der feinjten Mittel, diefe Einfarbig- 
feit zu fteigern, ift auch hier das Hineinjegen von Weiß, jo daß 
vom Blühen des Frühlings feine Buntheit, jondern nur der 
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duftige Reiz übrig bleibt, wenn der Schierling in den Wieſen 
ſchäumt. 

Sm Tierſtück zeigen Braiths (1836—1905) Darſtellungen 
von Rindern im einfach-ſchlichten Ton, aber kräftiger Charak— 
teriſierung des Tieres den Gegenſatz gegen Schmitſons farbige 
und Böcklins poetiſche Behandlung, aber auch die gleiche Ach— 
tung vor dem Tier als Weſen und Perſon. Andre Maler, wie 
Gregor von Bochmann und der junge Zügel, bevorzugen des 
ſchönen grauen Tons wegen die Darſtellung von Schafen, die, 
wenn ſie als Herde beieinander ſind, ſorgfältig voneinander 
getrennt werden und als Einzelweſen in rhythmiſcher Folge 
zur Geltung kommen. In der Charakteriſtik des Felles mit 
matten, gedämpften und edlen Tönen iſt die Hauptkunſt die— 
ſer Maler in den 70er Jahren beſchloſſen. Ohne daß die Tiere 
wie bei Böcklin vermenſchlicht werden, bringt man ihnen einen 
gewiſſen Reſpekt entgegen und fühlt, wie eben doch der Menſch 
jetzt im abſoluten Sinne das Maß aller Dinge iſt. 

Innerhalb der Menſchendarſtellung dieſer jüngeren Gene— 
ration nimmt infolge des engeren Zuſammenhanges mit der 
gegebenen Natur das Porträt eine größere Stelle ein als bei 
der älteren Generation. Im Porträt aber wird beſonders deut— 
lich, wie die maleriſche Haltung des Bildes, die Vornehmheit 
des Tones auch die Auffaſſung der Menſchen beſtimmt und die 
einfachſten Menſchen um eine Stufe emporhebt. Die großen 
Kontraſte weißer Geſichter, weißer Wäſche zum Schwarz des 
Kleides, der Schmelz des Tones innerhalb dieſer farbloſen 
Materie, die ruhige breite Behandlung, die ſich nicht mit kleinen 
zeichneriſchen Details abgibt, machen aus allen dieſen ſchlich— 
ten Exiſtenzen, die Trübner, Theodor Alt, Hirth du Fresnes 
(geb. 1846) malen, würdige Perſonen, ſo daß ſie neben Len— 
bachs ähnlich tonigen, nur etwas feurigeren, im Sujet bedeu— 
tenderen Porträts beſtehen können. Die Kühle des Schwarz und 
Weiß und die vornehme Zurückhaltung läßt zuweilen an Ti— 
zians ſchönſte Porträts denken. 

Das Genrebild gemütlichen Inhaltes erhält jetzt eine Form, 
die zuweilen für den Inhalt zu groß iſt und ihn als etwas 
Fremdes empfinden läßt. In einem Bilde von Eyſen, in dem 
er ſeine alte Mutter gemalt hat, ſitzt dieſe behaglich in ihrem 
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Lehnituhl mit einer Handarbeit bejchäftigt, die echte Bieder- 
meierjituation. Hinter ihr jteht eine Kommode, darüber ein 
Bücherregal, da3 ganze Bild iſt eine gemütliche Zimmerede, 
ein Heiner Ausjchnitt au dem Raum. Dennoch fehlt dem 
Bilde jede Gemütlichkeit. E3 wirft jehr intenjiv, außerordent- 
lich Har, fajt feierlich und in bezug auf die Figur gejehen, ſo— 
gar jtarr und leblos. Die Gründe dafür aber werden einem klar, 
wenn man darauf achtet, daß über dem Kopf der Frau in jtren- 
ger Bertifale ein dunkler Streifen auf der weißen Wand empor- 
jteigt, daß die Kommode und das Regal jtreng pyramidal jich 
aufbauen und auf der weißen Wand mit dunklen Tönen den 
jtrengen Flächenrhythmus hervorheben, den wir für die In— 
terieurjtellung bezeichnend fanden. Ähnlich malt Gabriel Mar 
eine Kaffeegejellichaft, „die drei Schweitern‘ im Freien, wo 
die Anordnung der Figuren, die hintere jtreng frontal, die 
jeitlichen ftreng im Profil, jo bejtimmt ift, die farbigen Flächen 
jo groß behandelt jind, daß eine fat beängjtigende Stille und 
Beierlichfeit in dem Bilde ift. Auch in Trübners ſchönem Bilde 
„Auf dem Canapee‘‘, jißt die faffeetrinfende junge Dame jtreng 
frontal, umrahmt von jchwarzen Haaren und in ſchwarzem 
Kleide vor der großgemujterten Tapete und dem beblümten 
hellen Sofatiſch und neben der rotfarierten Tijchdede. Diefe 
jorgen dafür, daß die Ruhe der Figur gejteigert wird, jelber 
aber enthalten jie in der Reihung des Mujters, der jtrengen 
Linienführung des Tijches, Sofa und in dem Flächenrhyth— 
mu3 von Teppich, Sofa und Wand die geheime Architektur des 
Bildes. Zugleich wird deutlich, wie jene Mujter, an deren 
jubtiler Zeichnung die Biedermeierzeit eine jelbjtändige Freude 
gehabt hätte, Hier al3 Kontrajtwirkfung der Größe der Figur 
dienjtbar gemacht und durch die Flächenbeziehung und den 
dämpfenden graufchwärzlichen Ton zur Harmonie gebracht wer- 
den. Eine gemwijje Erjtarrung der Figur und der an jich unbe- 
deutenden Bewegung des Kaffeetrinfens ijt unabiweislich, aber 
doch nur, weil jie infolge der Betonung der Figur jo bedeutend 
ins Auge fällt. Wo jie mehr zurüdtritt, wie bei den leſenden 
Negern von Trübner, da bewirkt die jtrenge rhythmiſche Fü- 
gung der Silhouette, die Foliierung ihrer gleichmäßig dunklen 
Flächen vor dem geblümten Hintergrund und die Ausbalancie- 
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rung der yarbentöne um das zentrale Weiß der Beitung herum 
eine abjolute Harmonie. Bon dem Motiv de3 Beitunglejens 
bleibt nicht3 übrig, al3 die Motivation der Stellung der Figur, 
und das Geltjame der Negerfigur in jtädtijcher Kleidung, das 
jo leicht fomijch hätte wirken fünnen, verjchwindet völlig. Diefe 
Kunſt bedarf zum Gegenjtande nur des Menjchen al3 Perſon, 
und je Eleinlicher, anefdotijcher die Situation ijt, um jo leichter 
vermag jie der Bedeutung des Bildes zu jchaden. Trübner ijt 
dieſer Gefahr zumeilen verfallen, wie jchon der Junge am Li— 
förjchranf zeigte, oder „Cäjar am Rubikon“, die Dogge, die 
das Stilleben auf dem Tiſch bejchnuppert. Während bei Vau— 
tier, Knaus, das niedliche Motiv einem zu hochtrabend vor— 
getragen erjcheint, und e3 einem um den Gegenjtand leid tut, 
ijt einem hier die wundervolle Malerei zu jchade für die Anef- 
dote. Am ſtärkſten empfindet man die Verquidung von nied— 
ficher Anekdote und großem Stil diefer vornehmen Malerei bei 
Nicolas Gyſis (1842—1901) („Erſte Beichte“, „Das Entel- 
find‘‘), bei dem die große Auffaſſung dem Anefdotijchen einen 
patriarchaliſchen Zug mitteilt, al3 handele e3 ji) um Anefdo- 
ten aus dem alten Tejtament. Welche Bedeutung aber eine Ein- 
zelperjon al3 bloße Erijtenz in diefer Malerei zu gewinnen 
vermag, und mie jie jich über alle Biedermeiergemütlichkeit er— 
hebt, zeigt in vollfommenjter Weije ein Bild von Gabriel Mar, 
Frühlingsmärchen, da3 man mit Engert3 Vorjtadtgarten ver- 
gleiche. Eine Frau jist im Grünen, fajt leben3groß, und be- 
herricht völlig das Bild, auf dem das duftige Frühlingsgrün 
des Waldes nur der lodere Hintergrund ift, vor dem die Flä— 
chen und die Umrifje der Figur jich Far ausbreiten. Zweige 
mit Blättern und Blüten ragen ins. Bild vom Rande her hin— 
ein, die Figur zu rahmen und ihr zu Huldigen. Bon dunflem 
Haar iſt das Gejicht, von ſchwarzem Mantel da3 weiße Kleid 
umrahmt, durch da3 das Roja des Rodes hindurchſchimmert 
und gedämpft wird. Diefe Dämpfung der Farbe, die Rhythmik 
der ſchwarzen und meißen Flächen jind von mwunderbarjten 
Schmelz, der doch ganz der Figur zugute fommt. Es ijt ein 
Gegenſtück zu Bödlins mythologiſchen Gejtalten, aber ohne 
Pathos, dur Kunſt verflärte Wirklichkeit. 

So wenig wie die allzu anekdotiſche Erzählung verträgt die- 
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jer Stil die jozialiftiiche Tendenz, mit der an fich diefe Heroi- 
jierung de3 Schlidten zufammenzuftimmen jcheint. Man möchte 
an Laſſalles chevaleresfen Sozialismus denken bei diefer Male» 
rei, die weniger alles aufein gleiches Niveau herabziehen möchte, 
al3 im Erniedrigten die Größe jucht. Deshalb ijt es bedeutfam, 
wie dieſe große Bildauffafjung auch noch in den Bildern von 
Mathias Schmid (geb. 1835) durchdringt, in der die Tendenz 
— Bauern gegen Pfaffen — allzu deutlich vorgetragen wird. 
In dem Bilde „der Karrenſchieber“ ift durch große Kontraste und 
vereinfachte Flächenzeichnung der Gegenjaß der gedrüdten, aber 
in der Mühjeligfeit auch Kraft entfaltenden Bauern zu den auf- 
rechten, aber e3 jich bequem fein lajjenden Pfaffen mit rein 
bildlichen Mitteln ausgedrüdt. 

Am ferniten jtehen diefem Kreije die Stoffe der älteren Mo- 
numentalfunft, da diefe Maler ja gerade das Natürliche und 
Sclichte jelber monumentalijieren wollen. Deshalb malen fie 
auf religiöjfen Bildern nicht die heiligen Perjonen, jondern die 
Gläubigen jelber, und wie jie im Glauben eine höhere Erijtenz 
gewinnen; Leibl3 drei Bäuerinnen in der Kirche jind die höchite 
Reiftung dieſes Darjtellungsfreijes, und Thoma jchlägt öfter 
dieſes Thema an. In dem Bilde von Gabriel Mar in der Na- 
tionalgalerie „Jeſus heilt ein krankes Kind‘ ijt Die gläubige 
Mutter zu dem, an den fie glaubt, jelber in Beziehung gejet, 
in dieſem aber ift anders als bei Bödlin das Schliht-Menfch- 
liche ausgedrüct. Wieder find es die Mittel der großen Kunſt, 
daß die Hintergrundflächen mit den Perjonen jteigen und fal- 
len und in ihrem jchlichten Weiß die Figuren. mit bedeutender 
Silhouette ſich abheben lafjen. Dadurch wird der Borgang über 
da3 Anekdotiſche der Heilung hinausgehoben, und als der große 
Inhalt des Bildes bleibt die Öegenüberjtellung zweier aufein- 
ander bezogener Charaktere übrig. Der Ton ift außerordentlich 
digfret, hell und vielleicht nur durch eine übertriebene Bläjfe 
und Mattigfeit zu ſpiritualiſtiſch Von ihm aus begreift man, 
daß in andern Bildern die Darftellung gläubiger Berjonen bei 
Mar an hyſteriſches Geijterjehen heranftreift. Die Tendenz, 
die Öläubigen ind Bild hereinzuziehen und als ftarfe, ur— 
ſprüngliche Charaktere zu jchildern, ift ja auch jchon bei Geb- 
hardt (geb. 1838) vorhanden. Aber das Pathos des VBorganges 
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und die fojtümliche Pracht machen jeine Gläubigen zu Cha- 
rafterjpielern, aber nicht zu echten Charakteren. Weil er ſich 
den älteren Meijtern in der Schilderung großer religiös-hijto- 
riicher Vorgänge anjchließen wollte, aber an Tiefe und Echtheit 
de3 religiöjen Empfinden3 über fie hinausjtrebte, wird das 
Außerliche des Prunkſtiles jeiner Zeit, dem er jich nicht ent» 
ziehen fonnte, und das Theatralifche der Renaiſſancekoſtümie— 
rung nur um jo fühlbarer. Sieht man dann eine Einzelfigur 
von Gebhardt, ift man betroffen von der Güte der Malerei in 
einfarbigem, gelblicherötlichem Tone und der ſoliden Modellie- 
rung, die bewirken, daß jchon in der herzhaften und edlen Mal- 
weile da3 Reformatoriſche entichlojjener Charaktere zum Aus— 
drud fommt. 

Die Hijtorijche und poetijche Anekdote im feitlichen Koſtüm 
der älteren Generation jegt jich bei K. Hoff (1838— 1890), dem 
Nachfolger de3 prunffarbigen W. Sohn, und bei Victor Müller 
in dunklere, farblojere Haltung um. Aber da der Einfachheit der 
malerijhen Bildftimmung die Bemwegtheit und Pathetif der 
Figuren nicht entiprechen, erjcheinen dieje Bilder oft wie ver- 
größerte Schwarz-Weißreproduftionen farbiger Originale, beren 
Mangel an Yarbe die Vordringlichkeit des anekdotiſchen In— 
halte3 nur jteigert. E3 fommt nicht zu einheitlicher, in ich ge— 
Ichlojjener Bildlichkeit. Victor Müller gehört der Geburt nach 
zur Oeneration von Böclin und Feuerbach, von denen er erjte- 
rem durch eine gemwijje Phantaftif, Iegterem durch Bevorzu— 
gung poetijcher Stoffe nahejteht. Auch er entmwidelt ſich aus 
myſtiſch verſchwommenen Stimmung3bildern der 50er Jahre 
zu fejterer Zeichnung und fejterem Kolorit. Vielleicht hat der 
Einfluß Courbet3 bewirkt, daß er in malerifcher Beziehung den 
Weg geht, den die jüngere Generation bejchreitet, während er 
inhaltlic) ganz wie die Älteren empfindet. Daher fommt die 
Bartgejtimmtheit und feine jchwärzlichegraue Tönung feiner 
größeren Bilder im Städelſchen Inſtitut nicht recht zur Gel- 
tung, weil die Lebhaftigfeit des Vorganges, der äußerliche deko— 
rative Effekt jchwingender Silhouetten und das hiſtoriſch-poe— 
tiſche Renaiſſancekoſtüm den Blid von der Feinheit der Ma— 
lerei ablenken. 

Dem beruhigenden Geiſte der jüngeren Generation mag e3 
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vielleicht auch zuzujchreiben fein, daß die völlig im Prunf der 
Beit jchwelgenden, ja ihn im höchſten Maße vertretenden jün— 
geren Maler wie Mafart (geb. 1840) und Ferdinand Keller 
(geb. 1842) von der bedeutjamen dramatijchen Situation zur 
nicht3 bedeutenden deforativen Zujammenjtellung reich koſtü— 
mierter Berjonen übergehen. Den ernjthafteren Künſtlern aber, 
die in der Darftellung großer Hijtorijcher Vorgänge ohne über- 
mäßigen Prunk das jchlichte, aber energiſche Auftreten von 
Berjönlichkeiten zu geben verjuchen, geht e3 ähnlich wie Geb- 
hardt. Peter Janſſen (geb. 1844), der in einem Bilde des Ma- 
ler3 Holthaufen ein großzügiges Porträt in den jchwärzlichen 
Tönen der Beit geliefert hat und in einer Allegorie der Feldar— 
beit in Milletjcher Weije den Pflüger mit dem Ochjengeipann 
am Horizont hoch in den Himmel ragen läßt, gelangt in jeinen 
hijtorijchen Bildern wohl zur Daritellung fräftigerer Charaftere, 
aber entweder bleibt er im Hiſtoriſchen jteden, da3 ein Wiſſen 
vorausſetzt, und damit auf dem Standpunkte Rethels, oder, io 
erdarüber hinaus mill, iſt es doch jchließlich nur das Brunfende 
und Feitjpielartige im Sinne Mafart3, da3 die Enthijtorijie- 
rung bewirkt. Mafjenjzenen, wie er jie jchildert, fonnte wohl der 
Prunkſtil mehr deforativer Richtung der Zeit vertragen, aber 
wie jchon die Großen, Bödlin, Feuerbach im Spiel weniger 
Tragöden ihr Beſtes gaben, jo bedarf noch mehr diefe Monu— 
mentalijierung des Sclichten weniger, aber ftarfer Charaf- 
tere, wie e3 die Werfe der drei Großen, Marées, Thoma, Leib! 
illujtrieren. 


Hans von Mares jteht zwifchen der älteren Generation von 
Böcklin und Feuerbach und der jüngeren Thomas’ und Leibls, 
jowohl dem Lebensalter wie dem Stil feiner Werfe nach. Diefe 
Zwijchenftellung hat in mehr al3 einer Beziehung zum Zwie— 
jpalt in Fünftlerifcher Beziehung geführt. Der älteren Gene- 
ration nahejtehend durch die idealen Gegenſtände jeiner Bilder, 
nacter Geftalten, die dem idealen Formenfanon italienijcher 
Kunſt entjprechen, verjchmäht er doch das Hochtrabende der poe— 
tiichen Szenerie, der tragijchen Gebärde und den Prunk ſchmük— 
fender Farben. Indem er jich aber jo de3 bejtimmten Inhaltes, 
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des principium individuationis beraubt, ijt er in Gefahr, in 
einen abjtraften Klaſſizismus zu verfallen, dem er mit bewuß— 
ten, deöhalb aber auffälligen Abweichungen vom normalen 
Schönheitsfanon zu begegnen jucht. Obwohl er mehr al3 ein 
mal, und zwar am offenjichtlichften in den Fresken zu Neapel, 
Szenen und PBerjonen de3 täglichen Lebens in feine Bilder hin- 
einnimmt, vermag er doch nicht, jich der Realität des Alltäg- 
lichen ganz hinzugeben und es durd) die Würde der Kompofition 
und bildlichen Geſtaltung zu adeln, jondern läßt e3 Lieber in der 
Unbejtimmtheit vijionärer Gebilde, die noch jenjeit3 von real 
oder ideal jtehen. In der Farbe mehr zu der Eintönigfeit und 
Zurüdhaltung der jüngeren Generation hinneigend, verzichtet 
er doch nicht auf eine gewilje Elingende Schönheit der Farbe und 
läßt jie nun aus dem dunklen Ton gededt, verhüllt wie ein ver— 
borgene3 Geheimnis herausleuchten. So fommt es, daß er 
überall zwar da3 Einfache ſucht und theoretischen Außerungen 
zufolge einen menjchlichen Körper, eine Landfchaft aus großen 
Zeilen mehr gebaut al3 gemalt wijjen möchte, und doch überall 
im Myſtiſchen, Unflaren, ja Impreſſioniſtiſchen und nicht zuleßt 
im Fragwürdigen der künſtleriſchen Abjicht ſtecken bleibt. In— 
folgedeſſen jtellt er für die heutige, noch im Impreſſionismus 
veranferte, aber aus ihm herausftrebende Zeit nicht nur ein 
Gegenbild zwiejpältiger Gejinnung dar, fondern ijt auch das 
Ideal aller derer geworden, die im Myſtiſchen und in allem 
Fragmentariſchen den Gegenjtand für ihre höchſt gejpannten 
Anbetungsbedürfnijje finden, da daS Geheimnis des Unzuläng- 
lichen auch der Kritif unzugänglich ift. Dazu fommt, daß 9. v. 
Marées jelber eine fomplizierte, gegen ſich und andre an— 
ſpruchsvolle Natur war, der weder das Einfache noch das im 
gewärtigen Moment Erreichte genügte, jo daß er zu jenen gern 
bewunderten Künftlern gehört, denen man da3 Fragmentarijche 
der Werfe um der höheren Abjicht willen, die den Künſtler trieb, 
nachlieht, ohne doch in irgendeinem Falle mit Beftimmtheit in 
Worte fajjen zu fönnen, wohin jene Abjicht ging, und wie weit 
die künſtleriſche Kraft genügt hätte, jie zu realifieren. Die Ent- 
wicklung jeiner Kunſt aber geht ganz der der Beit parallel. 
Seine Anfänge reichen in den Jmprejfionismus der 50 er Jahre 
hinein, in den 60er Jahren bequemt er jich dem dekorativen 
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Flächenſtil an, in den 70er Jahren bemüht er jich um die klare 
und wirkſame Darftellung einfachiter menjchlicher Beziehun- 
gen in Elarer Situation, um „das Nadte in der Landichaft” und 
in den 80er Fahren fommt wie bei Böcklin und Feuerbach die 
Erjtarrung im Statuarijch-Deforativen. 

Die frühiten Bilder von Marées, Szenen aus dem Soldaten- 
leben, halten Impreſſionen bewegten Lebens in grauen, ſtau— 
bigen Tönen feit. In der zuweilen noch glatten Zeichnung der 
Einzelheiten wird die Lehre Steffeds und die Art Krügers noch 
jpürbar. Das Impreſſioniſtiſche gibt jich gewifjermaßen gegen— 
ftändlich, im verhüllten Bulverdampf und Staub, in zerjtreuten 
und bewegten Reiterfiguren wie in der Kavallerieattade von 
1860. Wie eine Viſion tauchen Reiter aus dem Nebel hervor in 
dem Bilde „Die eroberte Standarte“, wo ein heimlojer Offizier 
einer ihm folgenden oder ihn verfolgenden Schar vorausreitet. 
Un Spitzweg oder an Pettenkofens rajtende Zigeuner erinnert 
der Transport verwundeter Soldaten nad der Schlacht bei Sol- 
ferino. In dunkler Silhouette jtehen vor einer wie eine Wüſte 
verjchwimmenden, fahlen und jtaubigen Ebene ein Karren und 
Soldaten. Hier ijt auch die Technik breiter und flediger. Eine 
Urt Höhepunkt diefer Manier jtellt da3 Bild der Natio— 
nalgalerie „Raſtende Kürajjiere‘ dar. In der Beichnung noch 
impreffioniftijcher ijt e8 aber im Thema und in der Kompofition 
Ichon ruhiger, flächiger und deforativer. Die Malweiſe iſt ganz 
Ioder, die Töne jind wie nervös zerrieben. Aber die Farbe Lich- 
tet ſich auf, ein jilbergrauer, bläulichweißer Ton von hödhiter 
Disfretion hält alles zujammen. Und da3 ganze Bild ijt ſchon 
flächig in zeichneriſchem Sinne, indem die Hauptfigur, ein Kü— 
rajjier auf einem Schimmel, breitwärt3 in das Bild Hineinge- 
jeßt ift, und die Rüdenfilhouette von Roß und Reiter jich ideell 
an die Silhouette der Pappel anlehnen. 

Das Thema der folgenden, im Gegenjtand idealen und in der 
Anlage rein deforativen Bilder iſt Hier ſchon Elargejitellt: eine 
zentrale, helle Figur, umgeben von dunklem, den Raum flächig 
abichließendem Gebüjch. Mit dem Bad der Diana jchließt ſich 
Mares dem Drang der Zeit nach venezianijcher Schönheit an, 
der dem Bedürfnis nach foftümlicher Schönheit, der Stimmung 
verfeinerten, jinnlichen Genießens und idealer, deforativer 
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Zeichnung entſprang. Wie Feuerbach in feinen Kinderbildern, 
Beder in jeinen Shafejpearejzenen, greift auch Marsées hier 
zu venezianijcher, giorgionesfer Frauenſchönheit und veneziani- 
jher Farbe auf dunklem, goldgrünem Grund. Die klaſſiſche 
Poje der jitenden Hauptgeftalt entfaltet jich ganz flächig nach 
beiden Seiten des Bildes in gerundeten, janften Konturen, bie 
ſymmetriſch von der die Göttin bedienenden Nymphe und den 
an jie herandrängenden Windhunden aufgenommen und von 
der Gejtalt einer Badenden und eines halb jichtbaren Reiters 
in unauffälliger Symmetrie nad) den Seiten weitergejponnen 
jind. Die Technik ijt weich, Ioder, aber doch verjchmolzen. Die 
Ruheſtimmung aber des Ganzen entipricht dem idyllischen Zuge 
der 60er Jahre, Bödlins flötendem Pan oder Frühlingsreigen, 
Feuerbachs Frauen im Freien oder Leibl3 Kolotte. Allen dieſen 
gegenüber aber iſt Marées hier altmeiiterlicher, klaſſiziſtiſcher, 
weniger jelbitändig, wenn auch da3 Bild von hervorragender 
Schönheit ift wie ein alter Venezianer. Wieviel aber im Ein- 
drud des Bildes unabhängig von der Idealität der Figuren von 
der farbigen und malerijchen Behandlung der Farbenkompoſi— 
tion und Verteilung der Helligfeiten ausgeht, erfennt man aus 
der Wiederholung desjelben Bildthemas in einem realiftifchen 
Gegenjtande, einer Dorfizene, der Schwemme. Hier ift die ſchöne 
Reliefhaltung von einem auf einem Schimmel veitenden Bauern 
bejorgt, dejjen Weiß die zentrale Helligkeit ift, von der aus ji) 
die Verteilung der Hell» und Dunfelflächen im Bilde bejtimmt. 
Auch hier ftehen die dunklen Folien der Bäume fulijfenhaft vor 
dem Himmel und unterjcheiden ji von den Hintergründen 
Böcklins nur durch den Mangel an jchmüdenden Details von 
Ranken, Blättern und Blüten. Es bleibt nur die Schönheit des 
zujammengehaltenen dunklen Tones übrig. Der Übergang im 
Thema aber zeigt deutlich, wie Marées den beiden Richtungen 
der Zeit ihr Recht zu geben jich bemüht. 

Spätere Bilder von 1868, eine römische Landichaft und die 
Efloge wandeln das dekorative Thema von Menjchen in ruhiger 
Poſe neben deforativ ragenden Bäumen ab. Die Efloge, eine 
venusartige Frau, mit venezianijcheweichen Formen in voller 
Nadtheit neben einem Mann, der nur mit Schurz befleidet, in 
fäjliger Poſe, dafteht, erinnert an Tizians himmliſche und it» 
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diſche Liebe. Es fehlt jede anekdotiſche Beziehung. Auch in der 
römiſchen Landichaft, wo, durch Kinder getrennt, zur Rechten 
. ein Mann an eine Mauer fic lehnt, zur Linken eine Frau ruhig 
figt, wird der Mangel an Aktualität gegenüber Böcklin und 
Feuerbach recht deutlich. Es jind Eriftenzen im Dunkel myjti- 
ſcher Landichaft, ohne Handlung, mit träumerijchem Blick. Aber 
gerade wegen diejer nicht3bedeutenden Art haben die Bilder 
etwa3 Rätjelhaftes. 

Um 1870 geht auch Mardes über zu Bildern von bejtimm- 
terer Aftualität oder entjchiedenerer Situation, die da3 De— 
forative der Bilder der 60er Jahre überwinden foll. Der hei— 
fige Martin, Philippus und der Kämmerer find Themen idea- 
len Gepräges von der Dramatifchedialogiichen Kraft zweier in 
Beziehung tretender Perjonen, eine abendliche Waldjzene und 
die römiſche Vigna bejchränfen fich mehr auf ein namenlojes 
Beieinander von Menjchen im Raum, das legte Bild mit deut- 
licher Benußung vollstümlicher Modelle. In der Szene zwi— 
ichen dem heiligen Martin und dem Bettler ijt das illuftrativ 
Anekdotiſche ganz durd) die prachtvolle Gegenbewegung der bei- 
den Berjonen überwunden, die klar und groß jind wie auf einem 
antiken Relief. Freilich tritt auch in dem in allen Gelenken jicht- 
baren und jorgfältig abgervogenen Vormwärtäjchreiten des Bett- 
lers das Inhaltliche der Gebärde des Bittens ganz zurüd. Hier 
hätte Böcklin bei aller Form bejjer zu individualijieren gewußt. 
In dem zweiten Bilde religiöjfen Inhaltes, Philippus, der zu 
Pferde, wie e3 jcheint, dem neben ihm reitenden Kämmerer aus 
dem Morgenlande aus einem Buche vorliejt, iſt ein ideales 
Thema auf die ſchlicht menjchliche Form gebracht. Aber die Tech- 
nik iſt verwegen, alle Schranken jprengend, jo daß von der 
Szene faft nur der berücdende Klang tiefer, jatter Farbe übrig- 
bleibt, feierlichen Blaus, üppigen Violett3 und glühenden Rots, 
die wie beim alten Rembrandt verhalten aus tiefen Gründen 
herausleuchten. Diejen Gegenjat von ſchlichtem Inhalt und un- 
jiherer Technik begreift man nur, wenn man bedenkt, daß jebt 
ganz neue Bildgedanfen an Marde3 herandrängten, die ſzeniſche 
Bereinigung großfiguriger Perjonen und die räumliche Vertie- 
fung der Bühne. Die Pferde fommen in fchroffer Verkürzung 
aus dem Bilde, ein davon in recht mißglüdt wirfender Geſtalt. 
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Aber auch in der Raumdarjtellung ſchwankt der Künjtler nod), 
indem er durch die Baumjilhouette am linken Bildrand oben die 
digurengruppe noch wieder in die Fläche hineindrüden möchte. 

Die beiden andern Bilder find wieder Iandichaftlicher emp— 
funden, indem die Figuren, zu Öruppen zufammengefaßt, jich 
nach der Tiefe zu im Raum verteilen, innerhalb der Gruppen 
aber die Berjonen jtärfer in Beziehung treten. Die Waldizene 
zeigt in der rechten Hälfte des Bildes ein Paar an einem Tijch, 
einen nadten Mann vom Rüden gejehen. Eine Frau jteht hin— 
ter dem Tijch, beugt jich herüber und legt ihm die Hand auf die 
Schulter, mit einem jorgenvollen Zug in der Miene. Hier ift 
deutlich pigchiiche Beziehung, ein Dialog, und weſenhafte Eri- 
jtenz im Raum, e3 find Perſonen, die nicht mehr bloß defora- 
tiv find, der Mann iſt mit weichen Tönen, aber doc) fräftig 
durchmodelliert. Aber warum die Nadtheit? Nur des Körpermo— 
tive wegen? Aber dann wird e3 mie bei dem Bettler afada- 
mijch, jaenijch aber bleibt e3 rätjelhaft, e3 fehlt die poetische Mo- 
tivierung, die Bödlin in feinen Tritonen und Zentauren oder 
in Ruggiero und Angelika jo leicht gewinnt. Offenbar ſollte das 
Schlicht-Menſchliche, jenjeit3 aller anefdotifch-poetifchen, aber 
auch aller gemeinstealiftiichen Bejtimmtheit gegeben merden. 
Aber gerade dies Einfache wird nun zum Rätjel. Etwas vertieft 
auf der linfen Seite des Bildes lehnt jich ein Mann an ein 
Pferd und blidt zu dem Baar Hin, ein nadter Knabe hält die 
Zügel de3 Roſſes. Hier aber herrſchen reine PBrofileinjtellung, 
Flächen, die mit den Baumfuliffen hinter dem Baar am Tiſch 
zujammengehen und dieje etwas aus dem Bilde hHerausdrängen. 
Auf die ungeduldig blidende zweite Mannesfigur hin ange— 
jehen, möchte man die Beziehung zwiſchen dem Mann und der 
Frau al3 Abjchied interpretieren. 

In der römijchen Vigna find es noch einfachere, jchlichtere 
Menſchen, zwei Tijchgejellichaften, vorn recht3 Männer, zu de— 
nen der Wirt in Hemdsärmeln und roter Mütze getreten jcheint, 
weiter hinten Frauen mit Rindern am Tifch, nur ein Mann, 
der den Kopf mit den Armen auf den Tijch ftüßt, ift Darunter. 
Es jind Leute aus dem Volke, die in der Ruhe der Anordnung, 
gegenfäglicher Bewegungen und innerhalb der großgefügten 
Landſchaft Würde gewonnen hätten. Aber wieder ijt alles breit 
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und flächig zufammengeftrichen, fo jehr, daß e3 auch nicht mehr 
imprejjtonijtisch wirft, jondern willkürlich und phantaftifch. Da— 
Durch werden die Berjonen unbejtimmt wie Bifionen. Aus den 
formlojen Gründen der Baummaſſen im Hintergrund arbeiten 
jih die Farben langjam heraus — e3 jchwelt ein Feuerton in 
ihnen, das Geſicht de3 Hinterjten Mannes ift wie ein dumpfes 
Glühen und erft im Zinnober der Mütze des Mannes vorn ge— 
winnt das Rot feinen jtarfen Klang. So ilt das Wirkſamſte des 
Bildes die Myſtik der Yarbe, die mit der geheimnisvollen 
Dämpfung von Glasfenſtern in dunklen Kirchen wirft. 

Mit dem Bilde ‚„‚orangenpflüdender Reiter und nadte Frau‘ 
beginnt dann die Reihe jener Werke, in denen die nadte, menjc- 
fihe Figur in jchlichter, aber würdiger Boje die Wendung zur 
Idealiſierung einfadhiter, menjchlicher Lebensmomente bedeutet. 
Es ijt wie ein Familienbild, der Mann zu Roß, vom Rüden ge- 
jehen, langt nad) einer Orange, die Frau jißt finnend auf einem 
Erdhügel, zwiſchen ihnen jpielt das Kind. Das Pferd ift jtarf 
verfürzt, überhaupt iſt alles Tebendiger, menjchlicher al3 in je» 
nen deforativen Mann-Frau-Bildern vom Ende der 60er Jahre. 
Ohne daß eine direfte Beziehung zwiichen den Perſonen anef- 
dotiſch ausgeführt iſt, ſpürt man, wie jie zufammengehören. 
Die Fünftlerifche Notwendigkeit aber, die jie wie bei Bödlin zu— 
jammenhält und nur in diefem bildlichen Zufammenhang leben 
läßt, ift ein aufs feinjte empfundenes Verhältnis der Flächen, 
ein geheimes Gerüſt paralleler und diagonaler Begrenzungen, 
durch die das Bild architektoniſiert iſt. Eine edle Gelafjenheit 
und Gelbitverjtändlichfeit adelt die Gebärden. Dazu tritt ein 
feiner, jilbriggrauer, olivener Gejamtton, der ganz im Sinne 
der jüngeren Generation jich mit dem leifen Kontraft fupferner 
Fleiſchtöne begnügt. 

Die Iodere Malweije und der Flächenrhythmus ftellen das 
Bild an den Anfang einer Reihe, in der der Raum immer flarer 
wird, die Körper immer plaftifcher, die Bewegungen ſtärker und 
juggeftiver werden. An Stelle der flächigen Hintergrundskuliſ— 
jen tritt da3 ardhiteftonifierte Gerüft einer Landſchaft, wo das 
Bertifale von Baumftämmen das Horizontale der Bodenfläche 
verftärft, und der Raum in einfachiten Linien einer Bucht und 
Harer Wajjerflächen in die Tiefe geht. So wird an Stelle der 
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poetiſch reichen eine monumental vereinfachte, ſhakeſpeareſche 
Bühne gewonnen, deren einziger Schmuck der ſchöne, oft zu tie— 
fem Smaragdgrün ſich ſteigernde, einheitliche Ton iſt. Auf dieſer 
Bühne bewegen ſich die Geſtalten. Zuweilen ſind fie durch zu— 
rückhaltende, menſchliche Beziehungen verbunden, wie jene drei 
Jünglinge, deren einer in edler Poſe ſitzend den Kopf ſtützt, 
während der andre dem den Stecken Schulternden zuredet, ſo 
daß ſich wieder das Thema des Abſchiedes ergibt, aber ohne 
Sentimentalität, mit dreifacher Variation körperlicher, kräftiger 
Exiſtenz und Gebahrens. Zuweilen genügt die thematiſche Ent— 
wicklung menſchlichen Grundverhaltens von Liegen, Sitzen, 
Stehen, Sichrecken und deren ſchöne Verteilung im Raum, das 
Beieinander der drei Figuren zu motivieren, wie bei den drei 
Jünglingen unter Orangebäumen. Dennoch ſpürt man, wie 
Mares damit ringt, daß dieſe Menſchen nicht zu rein formalen, 
im Raum ſich ifolierenden Bewegungämotiven werden. Denn 
da3, was Böcklins Tritonenfamilien jo lebendig macht, daß die 
Katur, in der jie jich tummeln, ihr Element ijt, dieſe mytholo- 
giſche Beziehung fehlt Hier ebenjo wie die bejtimmtere Indivi— 
dualifierung der Figuren. Deshalb verjteht man wohl, daß bei 
dem Sigenden der drei Jünglinge gewiſſe naturalijtiiche Mo- 
tive, mie die jich aufammenjchiebenden Bauchfalten und gewiſſe 
Gteifheiten bei dem Liegenden abjichtlich vom Künſtler belafjen 
find, oder daß die heraustretende Hüfte bei den Frauen abjicht- 
lich betont wird, um den Menjchen Leben zu geben, jie nicht rein 
formal werden zu lajjen, aber er fann auch nicht verhindern, 
daß ſolche Mängel bei diejer abjtrafteren Körperzeichnung jtär- 
fer auffallen al3 bei Bödlin, der jie auch abjichtlich, de3 leben— 
digen Zufammenhangs der Figuren willen, ftehen ließ. Man 
verjteht, daß, um menschliches Leben in den Figuren auszu— 
drüden, Marées in den Xebendaltern und Gejchlechtern mwechjelt 
und zu rein ſymboliſchen Beziehungen greift, wie in dem Bilde, 
wo ein Greis jich büdt, den Lebensapfel zu halten, der ihm ent- 
rollt Hin zu Eleinen, jpielenden Kindern, und wo dem Süngling 
das Weib erjcheint und ihn mit den Früchten [odt, die der ge— 
reifte Mann ſich jelber pflückt. Aber dieje ſymboliſche Beziehung 
hat doch ſtark den Beigejchmad des Allegorijchen, und zeigt wie 
ihon zu Windelmanns Zeiten die Not einer formalen Kunit, 
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in antikiſchen Bewegungsthemen menjchlich bejeeltes Leben aus- 
zudrüden und nicht in3 rein Dekorative und NRepräjentative 
zu verfallen. So bleibt ſchließlich doch immer al3 letztes Mittel, 
da3 Formale der Zeichnung und Körperhaltung zu überwinden, 
die den legten Rejt von Formgebung aufjparende, ſtizzenhafte 
Malerei und die myſtiſche, dem Raum die legte Klarheit verwei— 
gernde tiefe Färbung. Dies wird bejonders deutlich bei dem Ich- 
ten dieſer Bilder, dem Pferdeführer und der Nymphe, wo das 
Sitzen der Frau, der elajtijche Stand des Mannes und die ge- 
genjägliche Fügung von Kopf und Armen reine, plajtiiche Be— 
wegungsmotive geworden jind und, im Relief entwidelt, auch 
den Raum hinter jich zurücddrängen. Aber troß der jchwellenden 
Formen, die die Bewegung wenigſtens de3 Mannes al3 von 
Böcklinſcher Kraft empfinden läßt — aud) an Feuerbachs Ti- 
tanenjturz mag man denken —, iſt Doch auch hier die legte Klar- 
heit nicht gewonnen, und eine gleichjam verwijchende Technik 
über da3 Ganze verjchleiernd hingegangen. 

Auch in einem andern Bilde diejer jpäten Zeit, dem Drachen- 
töter, nähert ji Marées jtärfer al3 vorher der prunfenderen 
Richtung. Es ift ein Dracdenfampf, wie ihn Bödlin oder ala 
St. Georg W. Diez in dieſen Jahren malten, aber von den Ie- 
benjprühenden Kampfizenen ber Zeit durch das ftrenge Relief 
und die abjtraft lineare Linie der das Bild diagonal durchjchnei- 
denden Lanze unterjchieden. So würde man nur die Erlahmung 
und Erjtarrung hier fühlen, wenn nicht in der Farbe dies Bild 
ein Leben und einen impreſſioniſtiſchen Reichtum hätte wie fein 
andre3 zuvor. In Streifen ſchwimmt es am Himmel, auf der 
Rüſtung jcheint das Licht abzutropfen, Smaragdgrün, Orange, 
tiefes Blau, treiben ein myſtiſches, jeltfames Farbenſpiel. 

Das größte Werf aber, da3 die 7Oer Jahre hervorgebracht 
haben, die Fresken der zoologijchen Station in Neapel, beweijen, 
wie jeine Abjichten in den 7O erfahren allem bloß Deforativen 
fernlagen und auf das Monumentale de3 Einfachen, ja Volks— 
tümlichen gingen. Wie er aber zwijchen der älteren und jünge- 
ren Öeneration jteht, geht Daraus hervor, daß er, was Leibl nie 
getan hätte, die Monumentalifierung des Schlichten in der Form 
de3 Wandbildes vorzunehmen wagte, auf die Gefahr Hin, das 
Leben in diefen Räumen durch die Bildillufion zu verdoppeln. 
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Eines der Hauptbilder jtellt die Herren porträtmäßig dar, 
die über dieje Räume zu verfügen hatten, und zwar um einen 
Ziih in unauffälliger, aber doch monumentaler Anordnung 
gruppiert, im Freien unter einer Laube, neben einer Treppe, die 
mit der zugehörigen Architektur des Haujez den Hauptraum des 
Bildes einnimmt und das Architektonijche der Bildfompofition 
mit Hilfe gerader Linien, Flächen und ftrenger Horigontalen 
und Bertifalen etwas jehr ojtentativ deutlihmadt. Auf der 
Treppenmwange jißt die Dienerin, die Dominante des Bildes, 
vorn am rechten Bildrand hodt, um die Bildmäßigfeit der 
Fläche zu vollenden und die Augen von der Porträtgruppe ab» 
zuziehen, eine Bettlerin, zu der al3 Überleitung von den Män- 
nern ein Hündchen agiert. Das Monumentale des Bildarrange- 
ment3 wird durch die Tatjache belegt, daß Gedanken aus Ti- 
zians Tempelgang Mariä hier verarbeitet jind. Aber fo jehr in 
den Männern aud) die Borträt3 auf das individuell Typifche 
hin, da3 hier etwa3 jtarr geraten iſt, vereinfacht find, dekorativ 
wird man den Gedanken nicht nennen können, die Herren de3 
Raumes jich felbjt noch einmal als Gejellichaft im Freien in 
einer neuen Erijtenz jehen zu lajjen. Denn die ganze Art, wie 
jich der Bildraum hier Hinter den rahmenden Pilaſtern auftut, 
ijt bühnenhaft, realijtijch und illufionär. Der Raum öffnet jich 
zwilchen den Bilajtern auf immer neue Bilder frijchen Lebens, 
deſſen Eindrudsfraft durch die monumentale Form keineswegs 
geringer geworden iſt, im Gegenteil, nur jchaubarer, juggeiti- 
ver. Die andern Bilder jind zwar weniger auf den Ort, den fie 
ihmüden follen, bezüglich, aber doch von padender Realität 
de3 Einfachen, Bolfstümlichen und der realiſtiſchen Landichaft, 
bejonder3 de3 Meeres, dejjen Eare Fläche Hinten von Felſen— 
injeln abgejchlofjen wird, jo daß hier Marées dem Geijte der 
jüngeren Oeneration am nächſten fommt. Da jind Frauen, Die 
auf einer Banf in zeitgemäßer Tracht vor einem Har durchſich— 
tigen Drangenhain jigen und jchlicht zueinander jprechen. Im 
geoßen Zug fließen die faltigen Kleider. Das läßt an Trübner, 
Gabriel Mar und Leibl denken. Oder wir finden Schiffer, die 
mit Fräftigen Armen in monumentalem Takt die Ruder jtoßen, 
oder Knechte, die für ein Boot die Ladung bringen, ein andres 
Boot ins Meer mit wuchtiger Körperaftion fchieben, wie wir e3 
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in dramatifcher Szenerie bei Feuerbach fanden. Ohne dieſe 
Poeſie aber erinnern fie jehr an Menzels Eiſenwalzwerk und die 
Heroijierung der Arbeit. Zu Marées ſelbſt führt am jtärfiten 
die Szene von den Arbeitern im Obſtgarten, wo ein nadter, 
kräftiger Süngling Orangen pflücdt, ein älterer Mann gräbt, 
mit jener Großheit der Bewegung, die die Verwandtichaft des 
Stile3 mit Millet empfinden läßt. 

Es läßt jich nicht leugnen, daß Marées in diefen Fresken am 
zeitgemäßejten ijt, wenn ihnen auch jener Zauber des Myſti— 
ſchen und Seltenen fehlt, den jene Werke haben, in denen das 
Menschliche formaler als bloße Gebärdung nadter Leiber auf- 
trat. In den 80er Jahren aber entmwidelt jich daraus eine defo- 
rative Form, die zu der bühnenhaften Raumerweiterung wie 
zu der Schilderung unmittelbaren, großerfaßten Lebens in den 
Neapler Bildern in fchroffen Gegenjaß tritt. Jene großen Trip- 
tychen der Hejperiden, des Helenazyflus’ und der Werbung 
enthalten deutlich die Erjtarrung der dekorativen Poſe. Die 
nadten Gejtalten treten nebeneinander an den Rand der Bühne, 
wandmäßig gereiht, und agieren in den Raum hinein, nicht 
mehr zueinander. Dadurch beanjpruchen jie eine repräjentative 
Bedeutung. In den Mittelbildern wird das neue Ziel jichtbar, 
nicht Raumöffnung auf ein neues Leben, fondern Raumgejtal- 
tung in einer einfachen Reihung von meijt drei Figuren, Die 
nur ein Wiederflang der den Raum durchjtrebenden Bertifal- 
linien der Bäume oder architektoniſcher Säulen wie in der Wer- 
bung find. Reihung an Stelle Gruppierung, der einzelne als 
einer neben anderen, da3 jind Gedanken, die wir nocd in ganz 
anderm Sinne in den 80er Jahren wiederfinden werden. Aber 
mie wir bei Bödlin — man denfe an das Drama — jahen, 
daß die ftarren Statuen von jchönen Frauen in prächtigen Ge— 
mwändern gejtellt und gejpielt wurden, jo weicht auch Mardes 
dem Repräjentativen der ftatuarischen Poſe Hier noch entjchiede- 
ner al3 in den früheren Bildern aus. Wie hier den Frauen die 
Hüfte förmlich herausgerenft ift, wie jich die Beine zu bünnen, 
fadenförmigen Feſſeln zufammenziehen, die Konturen wie ein- 
gehadt jind, oder jich jpig ausbuchten, das find Verjuche, das 
Formale durch Mittel zu beleben, die doch immer auf fünjtle- 
riſcher Willkür und nicht auf Modellrealismus beruhen, jo daf 
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der Eindrud des architeftoniich Konſtruierten bejtehen bleibt. 
Aber e3 bleibt auch wieder jene Befremdung zurüd, die je nad) 
der Natur des Betrachtenden abjtößt oder anzieht. In der Wer- 
bung iſt wieder der Verjuch gemacht, durch Hinweis auf allge- 
meine, menjchliche Lebensjituationen das NRepräjentative der 
Poſe zu überwinden und jie erprejjiv zu gejtalten. Hier find die 
Frauen gewandet, und in der Öewandung ijt durch Betonen der 
jteifen Bertifallinien das Statuarijche in eine mehr rein defo- 
rative Form übergeführt. So finden wir auch bei Marées ge- 
nau wie bei Feuerbach in der Muſik, bei Böcklin in der jpäten 
Redaktion von Dichtung und Malerei, daß mit der zunehmen» 
den jtatuarischen Haltung da3 Monumentale nicht gejteigert 
wird, im Gegenteil, da3 Berehrungswürdige und Vorbildliche 
der Geftalten nimmt in demjelben Maße ab, als jie zu raumges 
ftaltender Poje erjtarren, und das, was fie an jehenswerter 
Schönheit des Koſtümlichen oder Körperlichen und an jymbolijch- 
erprejlivem Gehalt noch übriglajjen, in befremdender Zwangs— 
lage entfalten. Es ijt Erjtarrung, nicht mehr fünjtlerijche Idea— 
liſierung. 

Trotzdem kann man es nicht einmal Marées' letztes Wort 
nennen. In dem Triptyhchon der drei Reiter iſt zwar der hei— 
lige Georg, wie der Rofjeführer und der Drachentöter, in reiner 
Reliefeinftellung und ftarker, plaftischer Modellierung dargeitelft, 
eine jtatuarijche Erjtarrung der Form, die den großen Dreifigu- 
renbildern parallelgeht. Aber in den Bildern des heiligen Mar- 
tin und des Hubertus ijt eine Zufälligfeit der Anordnung, eine 
bewußt zeritreuende Verteilung der Figuren im Raum und ein 
Sneinander von Figuren und Milieu, dort der Winterland- 
Ichaft, hier des Waldes, daß wir hier zunächſt ein ganz unbefan- 
genes Bild des Lebens in genrehafter Auffajfung vor uns zu 
haben glauben. Da3 ijt jener Zug zum Unbefangeneren, Ge— 
mütlicheren und Landjchaftlicheren, den wir auch bei Bödlin 
in den 80er Jahren fanden, und der wie bei diefem nur durch 
die unirdijche Farbe und die große, breite Behandlung über da3 
Gewöhnliche erhoben iſt. 
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6. Bans Thoma (geb. 1839), 


Hans Thoma fteht ganz anders al3 9. v. Marées mit jeiner 
Geſinnung, jeinem künſtleriſchen Gejchmad und feinem Können 
auf jeiten der jüngeren Generation und ihrer Heroijierung des 
Schlichten. Diefer Aufgabe jind die ftärkfjiten Werfe Thomas 
aus den 70er Jahren gewidmet. Wenn er dennoch aud) zwiſchen 
dem Prunkſtil und dem jchlichten Stil vermittelt, jo empfindet 
man dieje3 Herüberjchweifen in die Regionen des hohen Pathos, 
der Mythologie, Phantaftif und Religion vielmehr als Nach— 
geben gegenüber verführeriichen Lockungen, ja als Entgleijung. 
Böcklins überragende Perjönlichkeit hat ihn jehr ftark in ihren 
Bann gezogen. Auch Hans von Maröées jcheint auf ihn einge» 
wirft zu haben, denn Thoma, den man gern den echteiten, 
deutjcheften und charakterfeiteften der Künftler nennen möchte, 
ijt fremden Einflüfjen ebenjo, wenn nicht jtärfer, zugänglich ge— 
mwejen, al3 jeine Zeitgenofjen, vor allem Böcklin. Stärker ſchon 
deshalb, weil das fremde unvermittelter neben dem Eigenen 
jteht al3 bei andern, die e3 zu ajjimilieren vermochten. Ja das 
Geltjame tritt ein, daß die Werke, in denen man das deutjche 
Gemüt am innigjten wirken fühlt, in einem klaſſiziſtiſchen, for- 
malen und italienijierenden Stil gemalt find, deſſen formale 
Unbeholfenheit, eine Folge des äußerlich übernommenen Frem— 
den, nun von Gutgejinnten auch wieder al3 Treuherzigfeit hin— 
genommen wird, während die jchlicht, aber groß aufgefaßten 
Bilder dörflicher Erijtenzen und heimifcher Natur in einer Tech“ 
nie gemalt find, deren wertvolljte Qualitäten Thoma wie die 
meijten Künſtler diefer jüngeren Generation von Frankreich 
her, von Courbet empfangen hat. Thoma hätte nicht nur einer, 
jondern der Hauptmeijter dieſes Stile3 der jüngeren Genera— 
tion in den 70er Fahren werden können, da er in vieler Hinficht 
den meitejten Umkreis der Malerei beherrjcht, Stilleben mie 
Landichaft, Tier- und Menjchenmalerei. Die Einfachheit feiner 
Geſinnung, die Herkunft aus dem Bauernmilieu, die tiefe Ehr- 
furcht vor dem Bejtehenden, feine Pietät befähigten ihn dazu, 
ſolche einfachen, ſchlichten Eriftenzen groß aufzufajjen. Das 
Bild feiner alten Mutter übertrifft alle in diefer Zeit jo gern 
gemalten Bauernföpfe an Tiefe, Größe und Gehalt. Aber durch 


dies Hinüberjchweifen in die pathetijchen Regionen der hohen 
Kunſt kommt eine große Ungleihmäßigfeit in jein Werf Hin- 
ein, die verhindert, daß jich die künſtleriſche Arbeit vollkom— 
men dem Stoff adäquat darjtellt und bejtändig entwidelt. Hier 
Ihwanft er zwijchen vollftommenjten und ımbehilflichiten Lei— 
ftungen. Es fehlt ihm überhaupt die fonjequente Entwidlung, 
diejelben Bildformen und Gegenjtände werden in gleichem Geiſte 
immer wieder abgewandelt. Und gerade dieſes äußerliche Ver- 
hältnis zu einem Bildgedanfen berechtigt uns zu dem Urteil, 
daß die Tugend, die man die deutfchejte nennt, die Treue gegen 
ji und jeine Runjt bei andern, bei Böcklin und Leibl, jtärfer 
vorhanden geweſen ijt. Und auch das jteht feit, die größten Lei— 
tungen Thomas, Werfe von unvergänglicher Schönheit, find 
die aus den 70er Jahren, in denen er realijtilche Gegenjtände 
durch die rein malerijche Durcharbeitung zur Würde achtbarer 
Geſtalten erhob, und bei denen da3 Gemüt am jtärkjten in der 
Sorgfalt und Solidität verborgen liegt, die er dem Gegenstand 
entgegenbrachte. 

Schon Ende der 60er Jahre entjtehen Bilder einfacher Dorf» 
mädchen in Tändlicher Bejchäftigung, in denen das Anefdotijche 
des Motiv3 der jtatuarijchen Anordnung, das Borübergehende 
des Tuns dem Beharrenden fünjtlerifcher Haltung gemichen ift, 
jo jenes hühnerfütternde Mädchen von 1867, das in unauffäl- 
liger Großheit der Bewegungen — Kopf und Arme in jtarfer, 
fontrapoftifcher Beugung jich entgegentommend, wie in Michel- 
angelo3 jpäterem David — ſich an den breiten, vertikalen Bfojten 
des Bauernhaujes lehnt. Die Schürze und das Kleid hat fie 
emporgenommen und das iſt fo natürlich, daß man ſich gar 
nicht klarmacht, daß die dabei entjtehenden Falten breit, ſchwer 
und jchön gebogen jind wie in den beiten Statuen mittelalter- 
licher Kunſt. Denn die kräftige, Schwer roftbraune und doch far= 
bige Haltung des Bildes läßt den Gedanken an abjtrafte Form 
und Boje nicht auflommen. In fcheinbar zufälliger, aber jorg- 
fältig abgemwogener Berteilung umgeben die Hühner unten das 
Mädchen, jo wie oben ein Blütenzweig jie umranft. 

Sn einem Bilde von 1870 figt ein Mädchen in jchlicht Farier- 
tem Kleide auf einem Stein und füttert die Hühner. Sie fit 
tief, den Körper und Kopf geneigt, die Arme liegen nad) vorn 
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geſtreckt im Schoß, und das iſt alles ſo ruhig, ſo klar und groß, 
die Schlichtheit der gerade geſcheitelten Haare, des über der Bruſt 
gekreuzten weißen Halstuches wirken ſo ſtill, daß die Figur die 
Würde eines Monumentes bekommt. Und num lehnt fich die große, 
einfache Kontur der Figur an einen Pfosten, von dem aus in 
ruhiger Schwingung ein Plankenzaun Hinter der Figur ins Bild 
hineingeht, wie die Nijche Hinter einer Statue. Born jchließen 
die Hühner den Kreis um die Figur. So ift alles gebunden, ar- 
chiteftonijiert. Und doch wie echt, lebendig und jchön in der Ma— 
lerei! Bon oben aber drängen dichte Blütenzmweige herüber, de— 
ren einer zum Kopf des Mädchens Hindrängt, wie um ihn zu 
Ichmüden. 

Die Reihe der idealijierten Genrebilder wird durch Thomas 
Näherin von 1868 um eins der fchönften vermehrt. Es ijt eine 
ihlichte Berfon aus dem Volke, die hier Hinter ihrem Tijch am 
Fenſter fit. Die weiche Malerei und die zarte Färbung find 
wohl noch im Gejchmad der 60er Jahre. Aber ſchon wie die Fi- 
gur die Bildfläche beherrjcht und den Winfel des Zimmers füllt, ift 
großer Figurenftil. Eine einfache, großgerundete Kontur emp- 
fängt die ardhiteftonifchen Linien des Fenſters und einer Fuge 
am Wandgetäfel al3 Richtlinien. Und nun bleiben wir haften an 
der fchönen, ruhigen Neigung der Geſtalt, und wie da3 Nähen 
Dadurch Ausdrud gewinnt, daß der eine Arm und die Hand ji 
gewichtig und jorgjam auf den Gegenjtand legen. So wird Die 
vorübergehende Beichäftigung Haltung und Tat der Perſon. 
Bor ihr aber auf dem Tijch ftehen zur Linken und zur Rechten 
eine Wafjerflajche und ein Gla3 mit einem frifchen Strauß von 
Feldblumen, und nur dieſe Alltäglichkeit der Objekte verhindert 
ung, zu jehen, daß dieſe Gegenſtände dajtehen wie Leuchter eines 
Altars. 

Diejenige Figur aber, die wie Böcklinſche Geſtalten durch die 
künſtleriſche Veredelung des Bildes eine Einprägſamkeit gewon— 
nen hat wie Böcklinſche Weſen, und ein Hauptbeiſpiel der Heroi— 
ſierung des Schlichten genannt werden muß, iſt der Dorfgeiger 
von 1871. Ein halbwüchſiger Burſche in Hemdsärmeln ſitzt auf 
einem Steinklotz an einem Baum und geigt nach den Noten, die 
aufgeſchlagen auf ſeinen Knien liegen. Aber da man fühlt, daß 
ihm das Geigen nicht die gewohnteſte Arbeit iſt, ſonſt würden 
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die Hände nicht jo derb zupaden, tritt die Melodie und alles 
Sentimentale de3 Motivs immer mehr zurüd hinter der Gebär- 
dung des Menjchen, dejjen gebückter Oberkörper, dejjen jich ent» 
gegentommende Arme und feſt nebeneinander auf den Boden 
geitemmte Beine als wuchtiger Formenkomplex jich zur Gel- 
tung bringen. Der Kopf mit dunklem Haar ijt beſonders feit 
gegen den weißen Himmel abgejegt, die einheitliche Kontur wird 
zwijchen den Bertifalen am Bildrand aufjteigender Bäume wir- 
fungsvoll eingefaßt. Vor der Ioderen Reihung der Latten des 
Baunes dahinter wirkt die gejchlojjene Majje der Figur jehr 
ruhig. Ein prachtvoll behandelter, ſchwärzlicher Ton wie von 
friſchaufgeworfenen Erdichollen iſt Eraftvoll und edel zugleich). 

Wenn zwei Figuren ſich zu einer Situation zujammenfinden, 
jo rejultiert die Ruhe des Bildes immer aus der einfachen Ge- 
genüberjtellung der beiden Perjonen, die eine ganz en face 
oder ganz im Profil, die andre in Dreiviertelmendung Dagegen» 
geitellt. Und diejer jtumme Dialog der Formen ijt der eigent- 
liche Inhalt des Bildes, die anefdotijche Beziehung fann ganz 
dahinter zurücktreten oder wirkt eher jtörend, wenn jie jich mehr 
hervordrängt. 

Das Bild „Der Sonntagzfrieden‘ von 1876 ijt in vieler Hin- 
jicht dem Geijte der 7Ver fahre widerjprechend und fnüpft in der 
breiter entfalteten gemütlichen Räumlichfeit, dem Blick gegen 
das Fenjter, dem hellen Lichtjtrom, der ind Zimmer dringt, an 
Srüheres an — man denkt an Menzeld Interieurbilder vom 
Ende der Mer Jahre. Dennoch iſt auch hier die künſtleriſche 
Ordnung jpürbar, das Schließen des Yenjter3 mit Hilfe breit» 
blättriger Topfpflanzen, die Anlehnung der Figuren an füh- 
rende architektoniſche Richtlinien und eine gewiſſe wuchtige Ge— 
bärdung der Geitalten. 

Ein andermal ſitzt ein Geſchwiſterpaar ſich jo gegenüber, eine 
ganz jchlichte traufiche Situation. Aber hier ijt nun jchon der 
Raum fnapper, die Figuren wirken daher größer. Hinter den 
Figuren große fajt leere Wände in der feinen Abtönung der 
Malerei diejer Zeit. Und nun ift e3 nicht unwichtig, jich für 
einen Moment den Parallelismus der Arme der Lejenden, das 
ihöne Fliegen der Falten des Gewandes vorzujtellen, das ru— 
hige Profil des Knaben, dejjen Haltung in jeder Beziehung der 
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des Mädchens entgegenftonmt, um die Bejchaulichkeit des Bil- 
de3 zugleich al3 Schaubarfeit zu begreifen. 

Am befanntejten von diefen gemalten Duetten ijt der Re- 
ligion3unterricht geworden, wo der Dialog der Formen zum 
motiviichen Dialog einer alten Frau und eine3 zuhörenden 
Knaben in Beziehung tritt. Hier fitt die alte Frau, die dem 
Sungen aus der Bibel vorlieit, fait en face. Das ſchwere Buch 
liegt ihr auf den Knien, und die beiden Arme agieren, der eine 
die Blätter zu halten, der andre, damit der Finger der Hand 
den Buchjtaben nachgehe. Ein fräftiger Kopf mit runzligen, 
aber marfanten Zügen, mit Augen, die bejtimmt und energijd) 
durch die Brille jehen, und die jchöne Schwarzwälder Sonn— 
tagstracht, das jind Momente, die diejer alten Frau Bedeutung 
geben. Ihr gegenüber jißt der Junge, die Hände im Schoß, 
jtreng im Brofil. Ein Pflanzenzaun einer Gartenede umfaßt 
die Berjonen fnapp. Eins läßt ſich freilich nicht leugnen. Der 
wuchtige Kopf der Alten, die Eräftige Haltung der bis zum 
Ellenbogen nadten Arme, die breite, monumental wirkende 
Geſtalt, zieht jo die Aufmerkſamkeit auf fich, daß fie den Jun— 
gen förmlich aus dem Bilde herausdrängt, und, weil fünftle- 
riſch nicht ganz mit ihm ins Gleichgewicht gebracht, etwas ſtö— 
rend das Anekdotiſche fühlbar werden läßt. In einem früheren, 
ähnlichen Bilde (1866), Mutter und Schweiter des Künſtlers, 
iſt die Doppelheit der beiden Perſonen gleichmäßiger abge- 
mogen. Die Mutter ganz frontal, von feierlicher Strenge der 
geraden Haltung, liejt im Buche. Das prächtige charaktervolle 
Geſicht umrahmt in großem Kontur ein einfaches Bauerntud), 
die Schweiter, ihr zur Seite im Dreiviertelprofil, hat ihr Die eine 
Hand auf die Schultern gelegt. Belinnt man fich aber, wo man 
dieje edle Fügung von Geftalten in jchlichter Wendung zuein=- 
ander hin, daß man merkt, jie haben jich auch jchweigend etwas 
zu jagen, fchon geſehen hat, dann fallen einem die attiſchen 
Grabrelief3 des edeljten Stile ein, und man begreift das 
Große des Stile, aber auch, wie alles, was dort noch vorbild- 
fihe Haltung, Repräjentation ift, hier in charafterijtiicher, un— 
mittelbar dem Leben entnommener Form auftritt und Bild ge- 
worden ijt, fünjtleriiches Arrangement, das indireft auf die 
Perjonen zurückwirkt. 
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Nun jtehen neben dieſen PBerjonendarjtellungen eine ganze 
Reihe von Stilleben, in denen zunächjt nur der Maler, nicht der 
Menſch zu Worte zu fommen fcheint. Aber diefe Thomajchen 
Stilleben jind feine Farbenkompoſitionen, in denen alles Ge- 
genjtändliche im Reiz und Zujammenklang der Farben unter- 
taucht. Vielmehr find die Gegenftände — meijt find es Blu- 
men — mit Sorgfalt und Reſpekt behandelt, jchön arrangiert 
und in dunklen, ſchweren Tönen förmlich modelliert. Und 
zwar fehrt eine Art des Arrangement3 immer wieder, ein 
Hauptobjelt, begleitet von Nebendingen, dienenden Dingen, wie 
im Altarbild eine Madonna mit Heiligen. Das jchönjte dieſer 
Stüde ijt vielleicht das Bild einer Fuchſie, die in allen Einzel- 
heiten jorgfältig durchgemalt ijt, und doch edel, nicht Fleinlich 
iſt. Vor einer breitblättrigen Pflanze im Hintergrund jteigt 
ihr jchlanfer Stamm aus dem Topf empor, breitet jorgfältig 
Die Zweige, läßt Blätter und Blüten wie mit Anftand ich nei- 
gen, jede Blüte für fich, jedes Blatt eine Erijtenz neben dem 
andern. Links aber jefundiert ihr ein Glas, rechts ein Gejang- 
buch, das auf dem Tiſch Liegt, zugleich jo, al3 ob alle die hellen 
und dunklen Töne, die in der Fuchſie jich mifchen, nun nach den 
Seiten auseinander träten. 

Ähnlich jind die Tierftüde behandelt. Auch hier herrſcht Hal— 
tung im Körper und in der Behandlung der Oberfläche, dem 
maleriſchen Schmelz, der da3 Gefieder und Fell der Tiere jo 
edel macht. Es jind Bilder wie ein Hahn, der in großer Poſe 
zum Bilde herausgemendet ijt, mit ſchwungvoller Silhouette 
des bronzefarbigen Gefieders, oder ein totes Reh neben einem 
Knaben, an den Hinterpatten herabhängend wie eine Draperie 
und von der Schönheit des Fells und der weichen, tonigen Ma— 
ferei wie bei Diez, Trübner, Courbet, oder Ziegen im Stall, die 
eine ganz in Profil gejtellt, nur den Kopf zur Seite mendend, 
dabei von diskreteſter Modellierung infolge der zarten Behand» 
fung de3 Pelzes. 

Am reinjten in jeiner Wirkung aber ijt Thoma in einigen 
jeiner Landichaften. E3 gibt von ihm vier Städteanjichten aus 
dem Jahre 1870, Rheinfelden, Laufenburg, Waldshut, Sädin- 
gen, die in freier, jouveräner Form jene Art des Landichaft3- 
aufbaues in ſich tragen, wie wir ihn bei Trübner fennen gelernt 
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haben. Vorn Ufergelände, die in idealer Rundung nach hinten 
biegen, dann geht es in die Tiefe über eine Elare, helle Waſſer— 
fläche. Hinten iſt e3 abgejchlojjen durch Hügel und Gebäude, 
deren Flächen breit und malerijch fich zu rhythmiſchem Wechjel 
von Hell und Dunkel zujammenjchließen. Hier ijt alles Topo— 
graphiiche der Biedermeierzeit abgefallen, ein Bild und eine 
Harmonie ijt geblieben. Das reichite und jchönfte dieſer Bilder 
ijt die Anficht von Laufenburg. Hier ift da3 Wajjer mit jilbrig- 
grauem Schein ein Fluß, der jich um die Stadt herumlegt wie 
ein Reif um ein Juwel, hinten jchließt eine ſanfte Hügelfil- 
houette ab, jo daß der Rhythmus großer paralleler oder gegen- 
jinniger Kurven vervielfältigt it. Die Häufer der Stadt jelber 
find in großen Flächen gemalt. Die vorderen wie eine Mauer 
zufammengejchloffen, oben die roten Dächer, darunter weißlich- 
graue Putzflächen mit dunklen Senjtern, alles durch einen jchlich- 
ten ſchwärzlichen Ton gebunden. Recht3 und links fajjen das Bild 
höher ragende Türme ein, jene jchon befannten feierlich wirfen- 
den Randmotive. Das Kleinſtädtiſch-Idylliſche ijt falt ganz ab- 
gejtreift, und eine faſt feierliche Stille ſchlichter Monumentali- 
tät mit der Würde des Altertümlichen angenehm verbunden. 

Die Krone diefer Landichaften ijt das große Bild der Natio- 
nalgalerie, der Rhein bei Sädingen (1873). Hier vertieft ſich 
da3 Gelände in großen Haren Plänen, Hinten begrenzt von 
einer Hügelfette, deren Formen in der Ferne verjchwimmen 
und nur die große, das Bild abjchliegende Silhouette übrig 
lajjen. Hinter dem großen Wiejenhang de3 erjten Planes folgt 
die weiße Fläche des Flufjes, der im Winkel gebrochen das 
Bild durchzieht. Der Wieſenhang aber ijt voll von duftigitem 
Schaum weißer Wiejenblüten. Sonft herrfcht vor ein helles, 
mattgraue3 Grün von einer teppichhaften Weichheit, al3 müßte 
e3 ſich wundervoll auf diejen Plänen fchreiten laſſen. Durch die 
Wieſe vorn zieht eine Holzhaderfamilie, der Vater voran, den 
Ejel nach ſich ziehend, auf dem die Mutter das Heine Kind rei» 
ten läßt. In der Reife und Großheit diefer Landjchaft gewinnt 
auch) dies Motiv eine höhere Bedeutung, und man hält e3 für 
eine heilige Yamilie, obwohl in allen Einzelheiten weder der 
Landichaft noch der Figuren etwas über da3 Natürliche Hinaug- 
geht. Sp jehr ijt es durch Kunſt erhöht. 
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Nach ſolchen volllommenen Schöpfungen geht man ungern 
zu denen weiter, in denen Thoma ideale Themen oder reichere 
Situationen aufgreift. Sie fordern allzu jtarf den Vergleich 
mit Werfen heraus, in denen jolche Themen überzeugender be— 
handelt jind, vor allem mit Werken Böcklins. Wie Böcklin 
malt er jich al3 Maler, dem der Tod ind Ohr flüjtert (1875), 
als Borträt jehr breit, jehr jchön im Schwarzbraunen Ton vor 
blauem Himmel, jo daß der fympathijche Kopf eine jtarfe Be- 
deutung gewinnt. Aber jenes Übernatürliche, Übermenjchliche, 
das den Tod ald Gajt motivieren würde, fehlt vollitändig. 
Wenn nun gar noch auf der andern Seite bes Kopfes ein klei— 
ner Butto in der Luft baumelt, der mit dem Händchen dem 
Künftler auf den Kopf tatſcht wie Kinder, die mit ihrem Vater 
jpielen, dann verliert nicht nur die gewichtige Jormung und 
Haltung der Berjon an Bedeutung, jondern auch die Bedeutung 
des Motivs — Tod und Liebe — bleibt rein allegorijch, wäh— 
rend fie bei Böcklin eine überzeugende dramatijche Szene iſt. 

Eine Flora von 1882 jpinnt da3 Bödlinjche Thema der 
blumenbringenden Figur, die über die Fluren jchreitet, weiter. 
Bei Böcklin jchreitet fie mit großen Tritten und ftreut die Blu- 
men aus, bei Thoma geht jie leije, zögernd, blickt auf zwei ge» 
flügelte Butten neben ſich herab, die jich bei der Hand falten und 
jpielen. Sie trägt die Blumen im Schoß de3 gerafften Kleides. 
Das Rolorit ijt gedämpfter, ein blaßviolettes Kleid vor mat» 
tem Grün. Soweit iſt e8 Temperamentsunterjchied und Un— 
terichied im Stil der Generationen. Aber diefe Flora iſt Doc) 
zu jehr Bauernmädchen, das ideale Gewand wirkt deshalb wie 
Maskerade; die mythologijche Beziehung zur Landſchaft ift nicht 
glaubhaft. 

Böcklins Venus Anadyomene verſucht Thoma in einem Bilde 
von 1878 zu paraphrajieren, aber während bei Böcklin die Ge— 
ftalt wie aus dem Waſſer geboren erjcheint, jelber durchjichtig 
wie Waller, das in Luft zerfließt und Schleier um fie breitet, 
fteigt hier eine derbe, Far gezeichnete Frauenfigur empor und 
ſchwingt mit ungefchicdter Gebärde einen dunklen Mantel um 
ih. In diejer fefteren Zeichnung üppiger Frauenformen er» 
innert jie num notgedrungen an Mafart. 

Eindringlicher jind jene einfam durch die Landfchaft reiten 
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den oder in die Landjchaft Herabjehenden Rittergejtalten mie 
in dem Bilde „Der einfame Ritt“. Die Schönheit der Malerei 
des jchwarzen Pferdes, der eijernen Rüſtung ijt etwas, das in 
diejem tonigen Stil der jüngeren Generation ohne weiteres 
prachtvoll herauskommen mußte. Auch die Klarheit und Größe, 
mit der die Geſtalt auf einjamer Flur jich aufbaut und unbeirrt 
vorwärts jtrebt. Was aber durd) die ideale Rittergeitalt an 
poetilhem Gehalt entfaltet werden jollte, bleibt matt gegenüber 
Böcklins Abenteurer. Ein Heiliger Georg, der den Drachen ge- 
tötet Hat (1889), hat unglüdjeligerweije den Helm abgenommen 
und zeigt und nun das Gejicht eine Bauerntölpels, dejjen 
höhere ſymboliſche Bedeutung doc} nur denen etwas jagen wird, 
die in der deutjchen Michelhaftigfeit eine bejondere National=- 
tugend jehen. Hier wird die Einfalt zur Einfältigfeit. So wird 
man aud in den Naturweſen, in denen jich die Lebensluſt der 
Beit in idealjter Form darjtellte, in jenen Faunen und Satyrn 
und Meeriwejen bei Thoma immer nur Menfchen mit fünftlich 
angehefteten Attributen jehen. Es fehlt die Glaubwürdigkeit, 
die Bödlin jeinen Fabelweſen mitzuteilen verjteht. 

Bödlins Lieblingsthema, jene Meerweſen, die voller Laune 
und Wankelmut jind, wie das Meer, von menſchlicher Bildung 
und doch ganz dem Waſſer gehörend, haben es Thoma bejon- 
der3 angetan. In einem Neptunszug von 1879 Täßt er den 
Muſchelwagen der Meerbeherricher begleitet jein von Tritonen 
und Nereiden, die ſich wälzen und ausgelaſſen tollen. Aber 
alles ijt jo lahm, jo gejucht im einzelnen Motiv, daß es albern 
wirft; da3 ganze aber ijt mehr in bdeforativem Effekt wie bei 
Makart breit entwidelt, nicht bühnenmäßig aufgebaut. In der 
Gejtalt der Thetis jcheint außerdem Jules Lefèvres' Allegorie 
der Wahrheit eingewirkt zu haben, eine nadte Frau, die in der 
einen Hand mit jteil erhobenem Arm eine Lampe emporhält, 
eine Poje die Thoma öfter bejchäftigt hat. Hier Löft fie fich 
völlig aus dem Gefüge des Bildes los. 

überhaupt lag diejem jtillen Künjtler und diefem Stil der 
Stille weder das Pathos noch die raufchende Bewegung. Drei 
Meerweiber, die in der Mondnacht Reigen tanzen, nirenhafte 
jugendliche Frauengeftalten, find in ihren Bewegungen ganz 
fonjtruiert und zum Ornament geworden. Unerträglid) aber 
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wird das Ronjtruierte, Alademijche der Bewegung, mo e3 in 
BZujammenhang mit realiftiichen Themen tritt. In einem Kin— 
derreigen von 1872 wandelt Thoma da3 BZeitthema des Reigens 
in einem Tanz von Dorflindern ab. Wieder bleibt man an der 
Ihönen jorgfältigen Zeichnung aller Einzelweſen haften, be- 
jonders des Mädchens in der. Mitte, der prachtvollſſchwärz— 
lichen tonigen Art, mit der die jchlichten Bauernfleider gemalt 
jind. Aber die Bewegungen find jteif, die Glieder hängen in 
der Luft. Auch die raufenden Buben von 1872 find ja ein 
Thema der Gründerzeit; Kampf, Kraftentfaltung, Xeben und 
Bewegung. Aber hier werden die Dorfjungen nicht durch den 
Kampf heroijiert, jondern wir jehen nur die Stilifierung einer 
Straßenjzene, die dieje Stilijierung nicht verträgt. Beſonders 
in der oberen Gruppe jind alle Glieder in fühlbarer Abjicht in 
die Bildebene geredt und ſichtbar gemacht. Dabei ijt die Malerei 
Ichwarzer, fupferner und weißer Töne in den Anzügen, den 
Gefichtern und Hemdsärmeln von höchſtem Schmelz und Adel. 

Ja ſchon für den Ausdrud des rein Struftiven einer mecha— 
niſche Kraft beanjpruchenden Situation mangelt Thoma das 
Gefühl. Eine Flucht nad) Ägypten von 1879 zeigt den Zug der 
heiligen Yamilie von einem megmweijenden Engel geleitet jo, 
daß die Figuren zur Hälfte vom unteren Rande durdjjchnitten 
jind, und nun zwar eindrudsvolle Eriftenzen und Charaktere 
jichtbar werden, aber das durch die Bewegung des Engels an— 
gedeutete Vorwärtsſchreiten völlig unklar bleibt. Noch unan— 
genehmer empfindet man einen joldhen Bildausschnitt, wenn 
eine Frau mit einem Kinde auf dem Schoß in der Hängematte 
liegt (1876), die Maſſe durch die ſchwere folide Malerei jelber 
mächtig und ſchwer geworden iſt, aber nun völlig in der Luft 
ſchwebt, da die Stüßpunfte der Hängematte im Bilde nicht 
jihtbar werden. 

Ein gewiſſe abſtrakte Stiliſierung mijcht jich felbit in einige 
jeiner Landſchaften hinein, bejonders in der Zeichnung feinen 
Wellengefräujels, wie in dem jchönen Bilde des Rheinfalls bei 
Schaffhaufen (1876), wo eine von leichten, rüjchenartig ge— 
zeichneten Wellen gefräujelte ebene Wafjerfläche herangeht an 
einen Hügelabhang, deſſen breite Trapezfläche faſt geometrijch 
far umgrenzt ijt. Nach beiden Seiten geht es etwas empor zu 
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baumbejtandenen Hügeln mit Häufern und Schlöſſern. Eine 
größere Tiefe der Kontrafte, ein tieferes, leuchtenderes Blau 
im Himmel und im Wafjer nähern dieje Landichaft Böcklins 
Ideallandſchaften. In dem berühmten Bilde „Badende Kna— 
ben“ (1875) hat das Formloſeſte und Beweglichſte, das Sprü— 
hende und Zerſtäubende eines Waſſerfalls durch die unauffäl— 
lige zeichneriſche Behandlung der Waſſerrinnen inmitten der 
Felſen und die wahrhaft monumentale Behandlung des Ton— 
kontraſtes weißen Waſſerſchaumes zu tiefem ſattem Felſen— 
braun abſolute Ruhe gewonnen, aber man würde das Stiliſierte 
des Bildes nicht als ſolches merken, wenn nicht die Bewegun— 
gen der nackten Knaben wieder zu oſtentativ zurechtgerückt wä— 
ren, beſonders die eines ſich bückenden und ſich auf den hochge— 
drückten Arm ſtützenden Jungen vorn, der ein ſtereotypes Mo— 
tiv Thomaſcher Bewegungsdarſtellung geworden iſt. Hat man 
aber bei Marées' akademiſchen Poſen die Empfindung, daß er 
von dem idealen Prunkſtil der Älteren herkommt, und den leb- 
ten Schritt in die Verklärung des Alltäglichen und Realen Hin- 
ein zu tun zögert, jo bei Thoma, daß er in leßterem ganz zu 
Haufe ift, und ihm dieje ideale Kunſt als etwas Außerliches an- 
hängt. 

Die fonjtruierte Körperzeichnung läßt dieſe Bilder dem Na- 
zarenertum in der Malerei näherfommen, als e3 jonjt der Zeit 
eigen ijt, die an jich ja eine ähnliche Rejtauration des Monu- 
mentalen anjtrebt wie die Nazarenerzeit. Das zeigt ſich beſon— 
ders in Thomas religiöjfen Bildern, in denen er jich nicht auf 
da3 Thema des andächtigen Bibelleſers bejchränkt, jondern die 
heilige, verehrung3mürdige Perjon Ehrijti, wenn auch gern in 
Verbindung mit einem Gläubigen — Nikodemus, die Sama- 
riterin am Brunnen — hereinzieht. Hier quält er jich verge- 
bens, die Rhetorik überlegener, geiltiger Berjönlichkeit zum Aus— 
drud zu bringen, und in jpäteren Bildern, bejonders einer Ver— 
juhung Chrijti, überträgt jich auf den Bejchauer die Not des 
Künſtlers, mit Hilfe der Idealiſierung des befannten Chrijtug- 
typu3, die immer nach der Seite de3 Sanften und Schmadten- 
den hin ausfällt, und mit idealer, von reichen Falten durchwog⸗ 
ter Gewandung die höhere Bedeutung zugeminnen. Wie die Na- 
zarener gelangt auch er hier nicht über den Naturapojtel hinaus. 
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Obwohl von einer eigentlichen Entwidlung bei Thoma we— 
niger al3 bei Bödlin, der ja auch feit im Monumentalſtil der 
70er Jahre verankert ift, nicht Die Rede jein kann, da bejtimmte 
Motive in jtereotyper Form in allen Jahrzehnten feines jpäte» 
ren Lebens wiederfehren, jo iſt er doch nicht ganz von dem Geift 
der Folgezeit unberührt geblieben. In den 80 er Jahren find es 
weniger die realijtiichen Gegenjtände, die an dem Streben der 
Beit teilnehmen, al3 die idealijtiichen, die wie bei Marées und 
Böcklin eine gemilje Erjtarrung zu immer plajtiicherer Zeich- 
nung und formalerer Boje annehmen. Das Beſte dieſer Art ift 
wohl jener Proteus, der in ich zufammengejunfen dafigt, um— 
geben von Robben, das Ganze fejt und majjig wie eine Bronze» 
gruppe. Fataler find jene Bogenſchützen, die an den Rand der 
Bühne treten und ihre Glieder in rein afademijcher Weiſe em— 
porjtreden. Aus diefem Bilderfrei3 tft dann der große Wand- 
fries der Bringsheimjchen Villa (1890) hervorgegangen, wo die 
Wand mit Hilfe von dünnen Bäumchen laubenartig geöffnet 
und doch architektonijiert ilt und nun nadte und ideal gemandete 
Figuren am Rande des Bildes aufrecht ftehen und jich dem ar- 
chitektoniſchen Gefüge einordnen. Das gefälligite der Bilder, 
eine Gruppe Mufizierender, zwei Jünglinge neben einer jißen- 
den Frau, jchließen ſich dem Kreis deforativer Bilder von 
Feuerbachs Mujikanten und Mardes’ Werbung an. Auch hier 
ift da3 Bemühen, durch ein jolches belebendes Moment mie das 
Mufjizieren da3 bloß Repräjentative zu überwinden. Bu den 
90er Jahren leitet die zweite Redaktion des Dorfgeigers über, 
wo die gelöjtere Haltung, der ſchwärmeriſchere Blick und die ſtim— 
mung3volle Mondjcheinjituation das Iyrijche Element verjtär- 
fen. Dem entjpricht da3 Hereinziehen von Lichtvifionen in einen 
jpäten Chriſtuszyklus von myſtiſcher Haltung. Vor allem aber 
bemerkt man in den Landſchaften der legten Zeit eine Hinwen— 
dung zu hellerer, jonnigerer Stimmung und lichtvollerer Farbe, 
eine Einwirkung, die auf Rechnung des Impreſſionismus zu 
jegen ijt, dem Thoma im ganzen jo wenig verfällt, wie Böcklin 
oder der Künftler, der in der Heroijierung des Schlichten Durch 
die Qualitäten einer guten Malerei und jorgfältigen Bild» 
fompojition am entjchiedenjten ſich beſchränkte und auswirkte, 
wie Zeibl. 
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Bon den deutſchen Malern hat feiner e3 wie Leibl verſtan— 
den, einjachite Charaktere natürlich darzuitellen und ohne jede 
Repräfentation von jeiten der Figur allein durch die künſtle— 
riihe Behandlung des Bilde in eine höhere Sphäre zu er— 
heben, jo daß mir, bezwungen von dem vollendeten Inhalt 
de3 Bildes in Kompojition, Schönheit de3 Tone3 und Sorg— 
falt der Ausführung, den dargeitellten Perſonen etwas von 
jenem tiefen Reſpekt entgegenbringen, den uns die Malerei ab- 
nötigt. In der Wahl der Stoffe, der Realijtif des Inhalts jteht 
er Thoma nahe. Auch bei ihm trifft die Tendenz der Zeit zum 
Einfachen, Natürlichen mit der Einfachheit feiner Natur zuſam— 
men. Ein Hüne von Körperfraft, ſchätzte er die phyſiſche Betäti- 
gung diejer Kräfte und ließ jich unter Bauern nieder. Aber diefe 
Flucht aus der Stadt hat doch auch bei ihm etwas von dem 
Drang der Zeit, ein idealeres, ungebrocheneres, kraftvolleres 
Leben zu führen. Sein eigentliche Stoffgebiet jind Bauern in 
ihrer Umgebung, und ein wirklich vergeijtigtes, tiefe Porträt 
in pſychologiſcher Hinjicht gibt e3 auch von ihm nicht; auch ift 
er Fräftiger al3 Thoma, läßt jich weniger leicht rühren. Aber in— 
dem er jcheinbar an dem Zechnijchen jeiner Kunſt in bejtändiger 
Selbſtkontrolle und Selbiterziehung arbeitet, entwidelt er ſich in 
Wirklichkeit bejtändig nach der Seite des Künſtleriſchen. So malt 
er Bauern, aber nicht bäurifch, Sondern höchſt Fultiviert, und in 
der Stilijierung und Soealijierung der Bauern Defregger ver- 
wandt, unterjcheidet er ſich von dieſem älteren Künſtler darin, 
Daß der poetijche Gegenjtand nichts, die Behandlung alles wird. 
Dinge, wie die feinjte Abwägung der Töne zueinander, des Ver— 
hältnijjes der Figuren zum Ganzen der Bildflädhe, der Entfal- 
tung einer Silhouette auf dem für fie beftimmten Grund gehen 
jtet3 voran, und jo fommt e3, daß er künſtleriſch in vieler Hin- 
jiht Mardes nahefommt, und daß eine Einheitlichkeit und 
ſchrittweiſe Entwidlung, ein Aufitieg in feinem Werke ſich zeigen, 
die imponieren. Die Entwidlungsitufen jind die, daß er beginnt 
mit dem Münchener ſchwülen Galerieton, mit Effeft und Ieb- 
hafter Erregung, dann fommt Paris, die Schwärzung, das 
Nealiftiiche des Tones und die auflöjende impreffioniftifche 
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Technik, die er mit der Konjequenz jeiner erniten Natur bis zum 
äußerjten treibt an Gegenjtänden, die an jich ruhig, jtilleben- 
haft arrangiert und aufgefaßt jind. Und nun beginnt erſt da3 
eigentliche Werden, das Sich-Zurüdfinden, jo darf man e3 wohl 
bei Leibl nennen, indem faſt jedes Bild einen Schritt weiter 
führt zur Gegenftändlichkeit, Räumlichkeit, Inhaltlichkeit und 
Klarheit. 

Unter feinen frühjiten Bildern iſt ein Studienfopf (1866) je- 
nen Stimmungsföpfen verwandt, durch die der Impreſſionis— 
mus der 50er Jahre das Porträt erjegte. Bon Menzel gibt es 
ganz Ähnliche Köpfe. Ein gewiſſes, piychologiiches und male- 
riſches Raffinement liegt in dem Kontraft tief bejchatteter Au— 
gen zu der Helligkeit der intenjiv beleuchteten Stirn und des 
weißen Barte3. Das Bildnis des Vaters aus demjelben Jahre 
ift in der Haltung und Durchführung abgeflärter, nur der 
warme, gelbliche Galerieton und die piychologiiche Intenſivie— 
rung der Augen, Die leider etwas von Wehleidigfeit in den 
Ausdruck hineinträgt, enthalten Elemente des Porträtitiles, mit 
dem Lenbach jofort Aufjehen machte. 

Stärfer im Geifte der 50er Jahre find jene Frühbilder, in 
denen ftarfe, momentane Inanjpruchnahme des Seelenlebens 
ſich in plöglichen Gebärden äußert, jo daß jich hier die rheto— 
riſche Deflamation des piychologijierenden Hijtorienbildes mit 
intimer Charafterijtif verbindet und auf Leibls Lehrer oder An— 
reger in München, Ramberg und Biloty, Hinweifen. E3 find die 
Bilder des Schaujpieler3 (1867), der in Hemdsärmeln im Lehn- 
ſtuhl jißt und feine Rolle deflamiert, und der „Kritiker“, zweier 
Maler, die eine Zeichnung bejichtigen;; der eine, der Bejucher in 
Mantel und Hut, ijt jofort von dem Werf ergriffen und demon— 
ftriert mit vibrierender Hand, was ihn daran bewegt, der 
andre folgt ihm höchlichſt interejfiert mit dem Blick über die 
Schulter herüber. Diefe momentanen, jeeliichen Erregungen, 
die über das ganze Bild gejtreuten Lichter inmitten der vorherr- 
ſchenden dunffen, noch ſchwülbraunen Töne und die fünftlerijche 
Unordnung in dem Zimmer wirken verwirrend, wie Böcklins 
frühe Landichaften und Feuerbachs Erjtlingswerfe. Aber es ift 
auch nicht zu überjehen, wie jchon in diefen Bildern eine gewiſſe 
Flächendispofition ruhigerer Art ducchbricht, in der Verteilung 
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der Helligfeiten um die weiße Hand im Mittelpunkt des Bildes 
herum, indem links oben ein Bild an der Wand, recht3 unten 
ein Krug, oder da3 Blatt in der Hand des Mannes und die Blät- 
ter auf dem Stuhle links jich diagonal entiprechen. Eine gemifje 
tonige, gar nicht effeftuolle Vertreibung der Töne bedingt, daß 
troß der jtarfen, pſychiſchen Aktion dem Bild ein ftillebenhafter 
Zug eignet, worauf der Krug mit feinem Delfter Blau, die 
branftigrote und grünblaue Tijchdede noch bejonders hinweifen. 
Gibt e3 doch aus diejer Zeit auch reine Stilleben von Leibl, 
wie einen Totenkopf mit weißem Tuch und Schmetterling und 
Pilz auf weißem Lafen. 

Es jind Elemente jenes dekorativ die Fläche teilenden Stile 
der 60er Fahre, der auch bei Leibl die Unruhe gegenjtändlicher 
Art bald überwindet. Zeugnis dafür iſt die Kofotte von 1869, 
ein neuer, unleiblijcher Stoff, der den Barijer Aufenthalt ver- 
rät, aber zu dem noch immer dunjtig rotbräunlichen Ton paßt. 
Das jinnli Weiche diefer Malmweije, das Schummrige des 
Helldunfel3 geht gut mit der Sinnlichkeit diefer weichen For— 
men, diejes Gejichts, diefer Hände zuſammen. Aber das Bild 
bringt auch den neuen Stil. E3 wird flacher, unräumlicher und 
ganz ruhig in der Flächendispojition. Die drei Helligfeiten der 
Hände, der Tücher halten alles zujammen, wie drei in Die Wand 
geichlagene Nägel, an denen man eine Sache befeitigt. Dazivi- 
ſchen entfaltet ji) Harmonijch das reiche Schwarzbraun des Klei— 
de3, ringsherum die gedämpften dunklen Teppichfarben, Rot, 
Grün, Blau. Die Feinheit, der Schmelz der Töne find außer- 
ordentlich. Die bequeme Poje der Dame aber, daß man das 
Bild Siejta nennen fönnte, und die weiche, ſinnliche Atmoſphäre 
jind das realiſtiſche Gegenstück zu jenen Idyllen Bödlinz, in de» 
nen auch von Liebejeligfeit gern die Rede war. Und wie dort 
Blüten und Ranken die Figuren umgeben, jo hier da3 reichere 
Farbenſpiel des Teppich3 die Figur in ihrer diskreten Färbung. 
Uber während dort die Figur hell in feſtlichweißen Gewändern 
oder in ftrahlender Nadtheit fofort die Hauptjache wurde, Die 
Blütenranfen ein heiterer Schmud blieben, ift hier die Figur 
dunkel vor dem Helleren entfaltet, jo daß der Hintergrund we— 
niger auffällig der PBerjon dient. Daher überwiegt Dort der per» 
ſönliche Gehalt, hier der malerijche, dort Stimmung im menſch— 
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lichen Sinne, durch den Inhalt animierend, hier mehr im muſi— 
faliichen, die feine Abjtimmung aller Töne zu einer diskreten 
Begleitung des Lebens. Denn troß einer gewiſſen provozieren=- 
den Phyliognomie der Perſon wirkt dies Bild Leibl3 ganz zu— 
rüchaltend und rejerviert. 

Und nun geichieht das Eigentümliche, daß die Flächendispo— 
jition in den Bildern immer jtrenger, dagegen die Technik plöß- 
lich von auflöjendjter Breite wird und jich vollitändig zerjebt, 
jo jehr, daß die ruhige Bildauffafjung mit diefer Technik faum 
noch harmoniert, jo daß ein ganz neuer Anfangspunft für die 
Entwidlung gegeben iſt. Denn dieje geht in den 70er Jahren 
dahin, die Perſon immer mehr von der Fläche zu löſen und zum 
Hauptfaftor der Kompofition zu machen, zugleich aber in der 
Technik immer fejter und formenbejtimmter zu werden. 

In dem Bild der alten Barijerin (1869) ijt die Technik ganz 
aufgelöjt und flocdig. Abgejehen aber von diejer Patzigkeit des 
Farbenauftrags jind lauter zartejte Dinge in diefem Bilde aus— 
gejprochen. Eine alte Frau iſt dargeitellt mit hageren Formen, 
deren Schmächtigfeit einen rührend zerbrechlichen und jchüch- 
ternen Eindrud madt. Ein tiefer Ausdrud liegt in den verwit— 
terten jchmalen Zügen und der dünnen Linie des herb gejchlojje- 
nen Mundes, von der eine feine Gramesfurche zum runzligen 
Hals Hinabzieht. Wundervoll jind die Hände, denen Leibl in 
den meijten Yällen einen typijchen Charakter gibt. Sie find 
ſchlank und fein, und die Finger jchieben jich eng aneinander, 
daß die Schlanfheit der Hand erjt recht betont wird. Und Doch 
flemmen jie jich bei diejer Haltung, als ob fie von Arbeit fteif 
geworden jind und die Gejchmeidigfeit, jich elegant zu Frümmen, 
verloren haben. Hart und Fnotig jind die Gelenke geworden, jo 
daß man hier eine edle Art in zermürbter und erfrorener Hal— 
tung vor jich zu jehen glaubt. Malerijch jteigert Jich die Ton— 
feinheit, die Töne werden ftumpf und liegen alle in der Farben— 
jfala eng zujammen, braun, gelb, rotbraun. Die Art, wie die 
Umriſſe der Frau in der Fläche fich halten, hat in der Feinheit 
nur bei Whijtler ein Gegenjtüd. Die rauhe, auflöjende Technif 
wirft durch die Unbejtimmtheit, das Ahnenlafjen, dem Eindrud 
nicht entgegen, zumal da3 Bittrige des Alters in dem Modell 
ihr entgegenfommt, aber man würde die Feinheiten auch ge» 
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nießen in einer glatten, vertreibenden Art wie bei Bermeer van 
Delft. Dieſe Malerei voller Raffinement3 madt, daß man in 
der Erinnerung einen Eindrud behält von einer alten arijtofra= 
tiihen Dame in vornehmer Haltung mit feinen, nervöjen Zü— 
gen. Entjcheidend aber gegenüber dem Bilde der Kokotte ijt, daß 
die Figur ftärfer vom Grunde abgehoben wird, nicht mehr jo 
jtilfebenhaft die Nebendinge ſich hören laſſen dürfen. Die li— 
neare, jilhouettierende Behandlung diejer Zeit bietet ji am 
tärfiten im Porträt des Maler3 Sattler mit der Dogge (1870) 
dar. Bon dem Rechted de3 Spiegel oben angefangen, entfaltet 
jih nach) unten der Flächenreichtum immer mehr in die Breite, 
in der Fülle der geraden Linien, der Horizontalen und Berti- 
falen fajt wie Mathematif. Aber die Gegenjtände ijolieren jich 
ſchon, der Hintergrund Tichtet jich auf, und in der Gruppierung 
der Flächen ahnt man jchon Tendenzen plaftiichen Aufbaus mie 
bei Bödlin in den 70er Jahren. Aber das Fehlen der Farbe, 
die trüben, Dunflen Töne machen das Bild freudlo3 und müh- 
jelig. In diefem Falle ift es nicht Stil, jondern Manier, daß 
der Kopf des Maler nur ein Durcheinander von loderen 
Flecken ift, und der betontejte Gegenjtand im Bild ein Stüd 
Papier. | 

In den Porträts dieſer Jahre dringt durch die aufgeloderte 
Oberfläche das Eräftige Erfafjen der Berjönlichkeit hindurch. Be» 
jonder3 prägt jich da3 breite Geficht des Revolutionähelden ein, 
dejjen mweichlich gedunjene Züge den revolutionären Ausdrud 
mehr durch die revolutionäre Technik als durch die eigene Struf- 
tur erhalten. Ganz ein Gegenjtüd zur Pariſerin ijt das Porträt 
de3 Bürgermeiſters Klein, die Figur ijt rein frontal vor una 
aufgepflangt, jcharf begegnen ſich Licht und Schatten auf dem 
Najenrüden und betonen die Symmetrie und monumentale Un- 
erjchütterlichfeit in der Haltung. In der Eharafteriftif des Kop— 
fes herrjcht eine Sicherheit, im Blid der Augen eine Ruhe, daß 
in allem das Ehrenhafte eine3 einfachen bürgerlichen Charakters 
durchdringt. Aber die Malerei ijt locder wie Spreu im Winde. 

Der nächſte Schritt zur größeren Formenbeſtimmtheit ift der, 
daß Leibl die breiten, Ioderen Striche zu einem rationelleren 
Syitem des Flüſſigmachens der Oberflächenjtruftur ausbildet. 
Er jest die Pinſelſtriche mit breitem, borjtigem Pinjel furz auf, 
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drüdt gemwijjermaßen den Pinjel nur aus und jet die nächſten 
Striche in andrer Richtung dagegen. Das Borjtige des Pinjels 
gibt jedem Strich etwas Gerieftes, Rauhes, die verjchiedenen 
Richtungen diefer Riefen der einzelnen Striche teilen jedem 
Strich derjelben Farbe doch eine andere Nuance der Lichtbre» 
Hung mit. In den Tönen verliert jich mehr das dunftige Braun, 
fie werden jchwärzer, fühler und frijcher, in die Helligfeiten des 
Fleiſches miſchen jich Fupferne Töne eines feinen Rot, leichte 
bläuliche Töne im Schatten wehen fühlend dagegen, jo daß ein 
ungemein zarter Schmelz der Oberfläche daraus entjteht. Die 
Unbejtimmtheit der rauhen Pinjelitriche möchte man mit dem 
Staub auf Schmetterlingsflügeln vergleichen. In diefer Art ift 
die hünenhafte Geftalt des Herrn Pallenberg (1871) gemalt. 
Sein präcdjtiger Kopf ift von flobiger Kugligkeit, die Oberlippe 
wie von einem Pavian, glatt rajiert, unter dem Kinn die Fi- 
jcherfreje. Der Blid iſt jo momentan, als träte man eben vor die 
Perjon. Und doch iſt ein gewiſſer Kontraſt zwijchen der bären- 
haften Berfon, deren eine Fauſt den Handſchuh wie einen Geld- 
ſack umkrampft, und dem blühenden Kolorit nicht zu leugnen. 
Sm Porträt des Malers Trübner ijt dies Blühen des Fleijch- 
tone3 noch gejteigert, die Oberfläche ijt noch jlaumiger, zarter 
geworden. Aber die hellen, wäjjerigen Augen, die geſchwungene 
Haartolle ergeben mit diefer einjchmeichelnden, aber charafter- 
Iojen Technik die Sonntagserjcheinung eines Kommis. 

Das bedeutendite Bild dieſes Stile wäre die Tijchgejellichaft 
geworden, wo Leibl eine Gefellichaft von vier Figuren thema- 
tiſch um einen Tiich, künſtleriſch um die zentrale Helligkeit 
einer Zeitung gruppieren wollte, um ganz wie Marde3 mit 
Hilfe der Schönen Malerei und der ruhigen Gruppierung ein 
feierliches Gefühl bedeutender Exiſtenzen im Raum zu weden. 
Das Bild ijt unvollendet, und eine jo reiche Yigurengruppe 
nimmt Leibl erjt beträchtlich jpäter mit den Dorfpolitifern wie— 
der auf, jo daß man vermuten könnte, daß Leibl für die Monu— 
mentalijierung eine3 ſolchen Gruppenbildes ſich da3 Problem 
gleich zu fompliziert geftellt hatte. Seht geben die Unvollendung 
und die auflöjende Malerei dem Bilde ein Ausjehen, als obfich 
jemand, al3 e3 noch frijch war, darauf gejeßt hätte. 

Leibl geht zur Einzelfigur zurüd, um Stufe für Stufe den 

Hamann, Die deutſche Malerei. I 18 











274 VI. Die Malerei der Gründerzeit. 7. Leibl 


Kreis weiter zu ziehen. In den Bildniſſen des Freiherrn Max 
von Perfall und des Malers Schuch hat ſich die Oberfläche ge— 
glättet. Mit wundervoller Zartheit werden die reichen Formen, 
die das Auge umſpielen, modelliert, und wird die Muskulatur 
des Geſichts und der Hände abgewandelt. Die hellen Flächen er— 
ſcheinen faſt ſchattenlos bis auf das dunkle, jetzt ſehr feſt und 
ruhig blickende Auge. Darin geht das Bildnis Schuchs noch wei— 
ter als das des Freiherrn. Denn hier ſitzt das Geſicht auf hellem 
Grund. Die Grenze des Geſichts ſcheidet ſich vom Grund nur 
wie der Spiegel klaren Waſſers von einem durchſichtigen Glas, 
indem es dargeboten wird. Staunen erregt es, wie die Brillen— 
gläſer ohne Metallfaſſung vor den Augen ſchweben und den 
Blick dahinter noch ſchärfer machen. Dieſe Glättung der Ober— 
fläche, die doch noch immer eine gewiſſe Zartheit, einen feinen 
Duft übrig läßt, möchte man vergleichen mit dem Eindruck von 
antifen Marmorſtatuen, bei denen die ſtarre Oberfläche etwas 
in der Durdjlichtigfeit des gelblichwarmen, griechiſchen Mar— 
mor3 zerjchmilzt. Mit dem Voluminöferwerden der Form wird 
auch die flächenhafte Dispofition durch eine bemwegtere, lebens- 
vollere Poſe abgelöjt. Der alte Freiherr, der Typus eines alten 
Dberjten oder Generals, breitjchultrig und mit mäcdhtigem Voll— 
bart, wendet energiich den Kopf zum Bilde heraus, während er 
mit dem linfen Arm die Stuhllehne in weit ausholender Bewe— 
gung umfaßt. 

Sebt iſt Leibl vorbereitet für die plaftiiche Form und den ſta— 
tuariihen Aufbau, die das Ideal der 70er Jahre bilden. Ein 
Porträt ijt e3 zunächſt, das er in diefem Sinne zu einem monu» 
mentalijierten Figurenbilde ausgeftaltet, da3 Bild des jüngeren 
Herrn von PBerfall, genannt der Jäger (1876). Der flächige 
Hintergrund ift überwunden, endlos breitet jich der Raum in 
die Tiefe im ruhigen Wechjel dunkler, grüner Flächen des Lan- 
des und hellerer von Waſſer und Himmel, und auf diefem hori— 
zontalen Terrain baut jich die Figur in ragender Gtattlichfeit 
auf, mit jener Einfachheit und Klarheit der Gegenſätze des Bo— 
den3 und der Gemwächje, wie jie Marsées auch theoretijch formu— 
lierte. Nur ein Baum, eine Weide, erhebt jich neben dem Men- 
ſchen, aber um ſich in Silhouette und Gegenneigung ganz ber 
Figur zu unterwerfen und durch die Folie ihres feinen, wiſpern— 
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den Laubes den Kopf ruhiger und bedeutender erjcheinen zu la» 
jen. Eine föjtlihe Naturnähe jpricht aus der Landichaft. Die 
Glätte der Malerei läßt jest feine Einzelheiten verjchtwiegen. 
Am Schloß der Büchſe, an den Schnüren der Lederhojen kann 
man die Durcharbeitung des einzelnen bewundern. Warum 
fällt das Bild trogdem nicht in Einzelheiten auseinander ? Weil 
e3 durch und durch fomponiert ijt und troß aller ſcheinbaren 
Natürlichkeit ein Gegenftüd bildet zu Böcklins idealiter Kompo- 
jition, Triton und Nereide. Es ijt hier diefelbe Anordnung 
eines plajtiich jich aufbauenden, jehr im Gleichgewicht gehalte- 
nen Körpers, auf einer ar und eben in die Tiefe gehenden 
Fläche, dieſelbe latente Kraft in der reliefmäßig Karen Poſe des 
Jägers mit dem über die Schulter gehenden Blid wie bei dem 
Tritonen. Selbſt der Gegenjab des Dunklen, Aufgerichteten, 
Angejpannten zu dem Hellen, Liegenden davor, hier dem Hund, 
fehlt nicht. Und wenn bei Bödlin das Naturaliftiiche der Ein- 
zeldurchführung bejorgte, daß das Phantaſtiſche zu leben jchien, 
jo hier die gleichmäßige Einzeldurchführung, daß die Poſe nicht 
abjtraft wirft wie leicht bei Marées, jondern wirklich Bild ge- 
worden ijt, wie der Hintergrund Natur. Dann fann man den 
Gegenſatz der Generationen empfinden. Bei Bödlin das Feſt— 
liche, Bedeutende, hier das fein Zurüchaltende, Vertraute, mehr 
Schönheit de3 Tones vom Grau und Grün als Farbenpradt, 
dort die Genialität der Erfindung, hier die Sorgfalt der Durch— 
führung. In einem ijt freilich dies Bild dem Böcklins unter» 
legen, e3 ijt befannter und doch weniger natürlich,bei der Perſon 
hier ift das Gejtellte nicht ganz überwunden, vielleicht, weil e3 
zu jehr Porträt bleibt, die Poſe nicht jo wie bei Böcklin zum Mo— 
tiv verarbeitet ilt. 

Das gejchieht erjt in einer Folge von Bildern, von denen 
jedes ein Meijterwerf der Malerei und Leibl3 darjtellt und 
jedes einen Schritt vorwärts führt in der Aufgabe, die Leibl 
feinem Können und feiner Natur ftellt, dem Künjtler aber 
die Zeit gejtellt zu haben jcheint, jo jehr ijt alles in ihnen 
Ausdrud einer notwendigen Bejtimmung und Ewigkeitswert 
geworben. Bon diefer Reihe, Dachauerin mit Kind, Dachau— 
erinnen in der Schenke, Dorfpolitifer, Frauen in der Kirche, 
gehen die erjten zeitlich und jtiliftifch Hinter das Jägerbild 
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zurüd. Deshalb jind die Dachauerin und das Kind noch jehr lok— 
fer, an den Konturen verjchwimmend gemalt, aber verjchmolze- 
ner al3 die Bariferin und völlig Har im Ausdrud. Die diagonal 
abfallende Silhouette betont noch die Fläche ſtark. Wundervoll 
ift der Reichtum der Töne im Schwarz und der graue Gilber- 
ton von dem Gehänge auf der Bruft. Der Hintergrund iſt 
hell, eine Elare, weiße, nur von bläulichen Schatten überhauchte 
Fläche, auf dem ſich die Silhouette der Geſtalten jehr entjchieden 
abjegt. Wichtig iſt e3, zu fehen, wie die weiche, jhillernde Art 
der Töne dem Geficht der Frau etwas Elegantes, dem Kind etivas 
Nerodjes verleiht, und wie ſich eine repräjentierende Note fait 
wie auf Lenbachſchen Porträts bemerkbar macht, obwohl eine 
motivijche Verbindung zwijchen den beiden leicht möglich ge- 
wejen wäre. Man denkt zugleich daran, daß Xeibl in den 60 er 
Jahren auch Porträts in der Art des Van Dyd gemalt hat. 
Das Motiv, die Handlung, die die Figuren zueinander in Be— 
ziehung jeßt, ijt vorhanden in den beiden Bäuerinnen in der 
Scenfe (1875) und mit bödlinjchen Wirkungskontraſten ma- 
ferijch verarbeitet. Das ernſte Geficht der Jüngeren iſt verdun- 
felt, verfjchleiert, und vor hellem Grund abgehoben, da3 freund» 
lich Tächelnde der Älteren ijt hell, jtrahlend und vor die dunkle 
Holztäfelung gejtellt. Die Bäuerinnen figen noch nebeneinan- 
der, dennoch ijt jchon viel Raum im Bilde, man braucht nur 
den Frauen auf die Füße zu fehen. Die Malerei iſt noch 
jehr weich, auch noch jehr um ihrer felbit willen da, die helle 
Wandfläche ift leicht bewölkt von bläulichen Schatten, die fich 
von recht3 nach links verdunfeln, die feinen Harmonien von 
Schwarz und Silbergrau und matten Rupferrot wirken für 
ji) wohltuend. Und fo jehr die Figuren in ftattlicher Größe 
und in prächtiger Tracht durch die Teilung de3 Hintergrun- 
de3 in eine helle und dunkle Folie zur Geltung gebracht wer- 
den, ein hefler Krug zur Linken, ein dunkles Bild zur Rech— 
ten lenken die Aufmerkſamkeit von den Figuren auf die Bild- 
fläche im Ganzen. Dem herrſchenden Schwarz der rechten Seite 
it in einem Biergla3 eine Feine Fläche fupfernen Rotes bei- 
gejellt. Ihm entjpricht ſymmetriſch zur Linken ein rotes Kiſ— 
fen. So fein berechnet ift die farbige Kompofition des Bildes, 
dem man bei jeinem Erjcheinen Häßlichfeit vorgeworfen Hatte. 
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Wenn man aber dem Bilde etwas vorwerfen könnte, ſo iſt es 
der einer gewiſſen maleriſchen Weichheit und Lieblichkeit, und 
daß in der ſchönen und unnachahmlich gemalten Tracht der Cha— 
rakter der Sehenswürdigkeit im Sinne der älteren Generation 
nicht überwunden iſt. 

Die Dorfpolitiker (1876/77) ſitzen hintereinander, in einem 
klaren, räumlichen Winkel. Die Handlung oder auch die Anef- 
bote iſt jehr viel ausgeprägter, und die Perjonen jind ebenjo 
räumlid) Har al3 piychijch verbunden, jeder Kopf ift ganz durch» 
gearbeitet, die beiden letzten, die am weiteſten von Dem Intereſſe— 
punft entfernt jind, am jtärkiten, ein paar Prachtköpfe. Sp geht 
die Aufmerfjamfeit über da3 ganze Bild, und der angejtrengte 
Blick diejes legten, blödejten der Gruppe jpannt wie die Sehne 
eine3 Bogens Anfang und Ende zujammen. Die Malerei iſt 
jehr viel glatter und eingehender al3 bei den Bäuerinnen. Die 
mweichere Durchführung der linken Hälfte tft durch dag Helldun- 
fel und direkt einfallende Licht der Ede motiviert. Drüben aber 
jind die gleichmäßig belichteten Figuren vor der Wand aufs ge- 
nauejte durchgemalt. Der weißen Wand entjpricht in der ent» 
gegengefeßten Ede die helle Schürze des Bauern, und das Pa- 
pier und die roten Weiten jorgen dafür, daß über die ganze 
Fläche jtärfere Farbenakzente verjtreut jind. Der Kontraft tritt 
auch hier an Stelle der weichen Tönung. Der Genuß an bloßen 
Farben- und Tonverhältnijjen ift jchon fait ganz ausgejchaltet, 
drängt ſich höchſtens bei der pſychiſch am ſchlechteſten weggekom— 
menen Rückenfigur auf. Die Formen und die einzeln bis auf die 
Nähte durchgezeichneten Falten, am beſten bei dem Manne im 
Profil, auf deſſen Geſicht die Stoppeln zu zählen find, intereſ— 
fieren mehr als die Farbenreize. Diefe Möglichkeit, alles im 
einzelnen durchjehen zu können, ohne daß doch am Zuſammen— 
hange etwas fehlte, gibt die neue Stimmung diejen Bildern ge- 
genüber. Es gejchieht wenig, man jieht nicht zu, man jieht an. 
Es ijt nicht mehr Anekdote im Sinne der Biedermeiermalerei, 
weil jede Figur plaftiich modelliert jich jtarf vom Grunde ab- 
hebt und in dem engen Raum, in den dieſe Fülle von Leben hin— 
einfomponiert ijt, eine bejondere Bedeutung beanjprucht, und 
mweil jede Phyſiognomie, jede Gebärde und Haltung eine charaf- 
teriftifche, die andern ergänzende oder zu ihr Fontraftierende 
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Rolle im Gefamtbilde fpielt, jo daß es auf fie, nicht auf das vor- 
übergehende Gejchehen anfommt. Wundervoll ijt die Oruppie- 
rung der vier Hände um das Schriftjtüd. 

Daß die Charakteriftif in den Phyſiognomien etwas zu weit 
getrieben ift, der Ernjt und die Würde der Figuren nicht 
denen der Malerei ganz entjprechen, und die jtarfe Geſpannt— 
heit der Mienen uns noch etwas nad) dem Grunde der Span- 
nung fragen läßt, bewirkt, daß das Bild überboten wird bon 
den Bäuerinnen in der Kirche, dem abjoluten Höhe- 
punft der Malerei Leibl3 und der realiftiichen Richtung der 
70 er Jahre. Hier geht nichts mehr vor, feine Handlung, Zu- 
jtände find hier dargeſtellt. Andächtige Frauen, die jich nicht 
ſtören Lafjen, jie find nicht für den Betrachter da, aber wie in 
der Natur it e3 auch niemand verwehrt, hinzujehen. Auch 
die Glätte, die Genauigkeit des Malens iſt auf ihrem Höhe- 
punkt. Darüber hinaus geht e3 nicht mehr. Jedes Karo des 
Kleides iſt genau beobachtet, jede Linie ijt feſt gezeichnet, auf 
dem Brufttuche find die Blumen mie frijch geiticdt. Das ift 
nicht mehr die Sauberfeit der Generation von 1830, Hier it 
etwas Mafellojes. Man muß die Andacht jpüren, die auf die 
Arbeit verwendet ijt, und e3 muß einem ſelbſt andächtig wer— 
den. Dann ijt man ganz in die Schönheit dieſes Bildes einge- 
drungen. Drei Jahre hat Leib! an dem Bild gemalt, immer in 
der Kirche, immer vor dem Modell, und doch it nicht3 an dem 
Bilde zufällig und einfach gegeben. Das Bild hat Stil bis auf 
die Faſern im Holz. Wie wundervoll die gejchnigte Holzbant 
im Schatten gemalt ift, jo wirklich, daß man fie anfajjen möchte, 
da3 Holz in der Hand fühlen möchte! Allein für ſich wäre fie 
eine fapitale Malerei, aber im Bilde erfüllt jie wie ein alter 
Kirchendiener den Zweck, die Perſonen zurüdzuhalten, in den 
Raum hineinzudrängen. Die Figuren jiten hintereinander, in 
Hebung, Senkung, Hebung, einem Rhythmus, der Anfang und 
Ende betont, aber doch die Mitte ijoliert und auszeichnet. Der 
Grund ijt wie jchon öfter zweigeteilt, dunkel, um vorwiegend 
Helles zu foliieren, hell, um Dunfles aufzunehmen, aber der 
Zeiljtrich hier ift mit dem Lineal gezogen, jo ſcharf wie die Kon— 
turen, und er trifft wieder den Scheitel der mittleren Frau. Die 
Ungleichheit der Flächen unterftüßt die Perſpektive, daS Gehen 
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in die Tiefe, und man fieht deutlich, die Bewegung der jungen 
Perſon vorn ift nur ein Auftakt, eine Andeutung dejjen, was 
jich bei der mittleren mit Heftigfeit vollzieht, de3 inbrünftigen 
Einfnidens des Körpers, des Aufnehmens des Buches. Bei der 
Frau zuhinterft richtet e3 ſich wieder gerade, feſt beichlofjen ſitzt 
da3 ruhige Profil auf der Fläche — wie ein Amen. Eins fieht 
man an den drei Köpfen, wa3 die jtrenge Zeichnung, das Un— 
malerijche erreicht hat, Charakter. Das jind endlich Bäuerin= 
nen, und die ganze Umjtändlichkeit, Zangjamfeit und Gründ- 
lichkeit des Pſychiſchen der Perſonen iſt in diefer Malerei jchon 
enthalten. Gegen diejes Bauernmädchen ift die Dachauerin mit 
dem Knaben Dame, rujjiiche Fürftin oder jo etwas. Auch die 
Farbe iſt charaktervoll, diejes jchüchterne Blau bei der Jüng— 
jten und das reizlofe, handfejte Braun daneben. Das Kleid der 
älteren Frau ijt nur in diefem Ton. Leibl ſpielt nicht mehr mit 
diefen Tönen, aber wie er jie mit höchſtem Ernit in allen Schat=- 
tierungen der Beleuchtung durcharbeitet, zwingt e3 einen, fie 
immer tvieder anzujehen, und erreicht er, daß etwa3,-moran wir 
in der Natur achtlos vorübergehen würden, im Bilde plößlic) 
ung ftilljtehen läßt, und ftaunen, was e3 da doch alles zu jehen 
gibt — die Höchite Fünftlerifche Idealiſierung und Rechtferti- 
gung des Gegebenen ohne Verjchönerung. In dieſem Bild aber 
fehrt man immer wieder zu der alten Frau in der Mitte zurüd, 
jo hell und jonntäglic auch Schürze und Tuch der Jüngſten 
winfen. Das Gejicht, die Hände diejer betenden Alten find ge- 
jättigt von Charakter. Wunderbar padend gehen die tiefen Fal— 
ten an der Bade herunter und biegen zum Mund um. Undein 
ebenjolches charaftervolles Herabziehen iſt das Fliegen der Li- 
nien de3 gejtreiften Kleides, jede einzelne Linie möchte man von 
neuem in ihrem herb gebrochenen Verlauf verfolgen. Eigen- 
tümlich ijt es, wie durch diefe Verbindung die Lebensfalten im 
Geſicht ſich objektivieren, Linie werden, und die Linien des Klei— 
de3 eine erhöhte Bedeutung empfangen. Wie jchön, daß auch auf 
dem Kniebrett die Bewegung nicht einfach abbricht, jondern mit 
den Maferungen des Holzes in der Ebene verläuft. So fünnte 
man immer weiter fuchen und finden in dem Bild, eines weiſt 
immer auf das andere, und e3 gibt auch nicht eine Stelle im 
Bilde, die ſich einzeln aufdrängte, troßdem alles mit jolcher 
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Klarheit gejehen werden fann. Für die ganz eminente Künſtler— 
Ihaft, da3 jo zujammen zu empfinden, denn in dem früheren 
Stil war e3 ein Kinderspiel hiergegen, zeugen die Kleinen Yus=- 
Schnitte aus Bildern, die Leibl al3 ganze nicht befriedigten. 
Eine Hand mit Nelken, eine Miederftudie. Solche Ausfchnitte 
wirken jchön und fleißig gemalt, aber peinlich, ja ſelbſt Hart. 
Denn wer in dem Bilde der Bäuerinnen nur die Malerei be— 
wundert und den jcheinbar unübertroffenen Grad von Natur- 
wahrheit, der hat das Bild nicht verjtanden und hat nicht be— 
griffen, daß die bis ins einzelne genaue Wiedergabe der har— 
ten Realität nur dazu da ift, una mit der höchſten Achtung 
bor dem, was wir jehen, zu erfüllen. Denn im übrigen ijt alles 
in dem Bilde jtilijiert, idealifiert. Man fann bei unferm Bilde 
auch nicht an Holbein denken, obwohl diejer altmeijterliche Stil 
dem in Holbeins Bildern jo ähnlich iſt. Wa3 dort als Ergebnis 
eine3 Haren Willens und Berjtandes, al3 Unbeirrtheit wirkt 
und jicher trifft, aber Falt läßt, wirkt hier wie Begeijterung, de— 
ren Feuer fraft eines zähen, bäueriichen Willens drei Jahre 
lang unerlojchen blieb. Weder vorher noch nachher find fchlichte, 
menschliche Berfonen jo ohne jede Poſe nur durch die künſtle— 
riiche Behandlung monumentalijiert. Was Philipp Otto Runge 
im Bilde jeiner Eltern begonnen hatte, ijt hier vollendet, der 
legte Reit von Repräfentation de3 18. Kahrhundert3 über Bord 
geworfen. Und e3 ijt ein echt deutjches Werk, weil e3 deutfche 
Sachlichkeit und Gründlichkeit und die Andacht zum Kleinen in 
mwahrhafter Größe offenbart. 

Daß Leibl es vermochte, Bilder, in denen jahrelange künſt— 
leriſche Arbeit ftedte, zu zerjchneiden, weil ihm das Geſamt— 
rejultat nicht genügte, zeugt von der Stärfe feines eigenen Wil- 
fen3 und Charakters. Es iſt das Schidjal, das er feinem größ— 
ten Bilde aus den 80er Jahren, den Wildſchützen (1882 bis 
1886) hat zuteil werden laſſen. Es jollte ein männliches Gegen- 
jtüd werden zu den Frauen in der Kirche, harte, feite Charak— 
tere, wie dort die Bäuerinnen in der Konzentration ernſter An— 
dacht, jo hier die Wildſchützen in der gefpanntejten Aktion der 
Beobadhtung mit der Waffe in der Hand und auf engem Raum 
zufammengedrüdt. Aber jchon durch Hinzufügung einer vierten 
Perſon vorn am Fenſter wird die Situation räumlicher. Die 
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Perſonen beherrichen nicht mehr allein die Bildfläche. Auch 
wird die Malerei wieder flüfliger und gebundener. Daß aber 
da3 Bild nicht gelang, lag daran, daß er, von der figuralen 
Malerei herfommend, den Figuren zu nahegetreten war. Die- 
jelbe Tendenz ift in diefem Bilde wirkſam geweſen, die wir noch 
in den Bildern vom Anfange der 90er Jahre, Der Zeitungs- 
leſer (1891), Die Spinnerin (1892) und Bauernjägers Einkehr 
(1893) wiederfinden. Auch hier paßt jich die Figurenmalerei 
der 70er Jahre der Interieurdarſtellung der 80er Jahre an. 
Der weichere Ton der Malerei wird zu feinem Schummer, der 
den Räumen Stimmung und Seele gibt. Es iſt nicht mehr der 
meiche Schmelz der Stoff- und ÖOberflächencharafteriftif der 
früheren Bilder. Auch die Stimmung jelber wird befchaulicher 
und gelajjener, Beitungalejen, Spinnen und gemütliches Ver- 
mweilen. Aber jo wenig wie Bödlin, dejjen Schaffen in den 80 er 
Sahren eine ähnliche Wendung nimmt, vermag aud) Leibl ein 
andrer zu werden, jo daß er Doch immer wieder von der In— 
terieur= zur Charafterdaritellung hindrängt. Deshalb jegt er 
jelbjt in den tiefjten Räumen vorn, ganz nahe an den Bildrand, 
eine Hauptfigur, eine alte Frau, einen gealterten Mann, charaf- 
tervolle Typen, die er noch immer jo forgfältig durchbildet, daß 
fie für ich gefehen werden müfjen und nicht mit dem Raum da- 
hinter zufammengehen. Es bedarf geradezu zweier Blidpunfte, 
um da3 Bild zu erfajjen, einen in die Nähe auf die Hauptfigur, 
einen in die Ferne, in den Raum hinein, wo dann vielleicht noch 
ein paar gleichgültigere Figuren einem begegnen. Dadurch er- 
jcheint der Raum zumeilen übernatürlich tief, mit fpringender 
Perſpektive. Nur die ſchummrigen Töne, die ji) über die Fi- 
guren legen und die harten Runzeln in feine Helldunfeljchatten 
mildernd eintauchen, binden die Figuren mit dem Milieu. 

Am wenigſten befriedigen diejenigen Bilder, die Leibl in Ge— 
meinſchaft mit Sperl gemalt hat. Hier ift die von Sperl gemalte 
Landſchaft mit ihrer Raumtiefe und ihrem Bufch- und Blattge- 
wirr da3 Milieu, dem jich die von Leibl Hineingemalten Figuren 
nicht recht einfügen wollen. Daß jich aber Leibl, der jo jtreng 
gegen jich in feiner Kunſt war, zu jolchen zwiejpältigen Werfen 
herbeiließ, beweilt nur, wie wenig ihm da3 Mißverhältni3 von 
Figur und Landichaft in diefen Bildern bewußt geworden war. 
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Es war ja der Stil feiner eigenen Werfe, und die Zweiheit der 
Künſtler nur wie die Ronjequenz der Geteiltheit jeiner künſt— 
leriſchen Abjichten. 

Am Verlauf der Mer Jahre verliert jich die Weite des Mi- 
lieus wieder. Wie jchon in Bauernjägers Einkehr rücden die Fi- 
guren wieder näher aneinander, aber doch nicht, um wie in den 
70er Jahren zur monumentalen Gegenüberjtellung von bedeut- 
jamen Berfjonen zu werden. Vielmehr bleibt nur alles Räume 
liche unbeftimmt, die Anordnung der Berjonen iſt meift wie ein 
zufällig angetroffenes Beieinander zweier Perjonen. Mit der 
Zufälligfeit der Situation und Unbejtimmtheit des Räumlichen 
nimmt auch der die Figuren umhüllende Schummer de3 Bildes 
immer mehr zu und füllt ich mit zuſehends reicherer, wenn auch 
äußerst zarter Farbe. Helle, weiche Lichtfleden, die etwa von 
einem Fenſter in der Tiefe her aus dem Dunfel emportauchen, 
nähern diefe Bilder dem imprejjioniftiichen Stile der neueiten 
Malerei. Doch zergehen auch jegt noch nicht die Figuren völlig 
in Dunft, und wenn e3 zwei Figuren find, wie jener Burjche 
und das Mädchen in der Küche, Löft jich die vordere noch immer 
etwa3 vom Grunde ab. | 

Deshalb faſſen wir Leibl3 Eigenart al3 Perjonendarfteller 
jetzt am beften im Porträt. Während aus der Zeit der Frauen 
in der Kirche ein Porträt wie da3 der Gräfin Treuberg durd) 
die jtrenge Malerei und die lineare Kompofition der ſymme— 
trijch von oben nad) unten ziehenden Streifen de3 Kleides ftarr 
in Haltung und Blid geworden ijt, und Köpfe jugendlicher 
Bäuerinnen durch die fejte Malweije, fnappe Einfügung in den 
Rahmen und großzügige Behandlung eines den Kopf zujam- 
menfaſſenden Tuches eine Wucht und Typik gewonnen haben 
wie Meunierjche Bronzen, werden jet in den 90er Jahren die 
Köpfe weicher und feelenvoller, aber auch unbäuerijcher. Die 
BZartheit der Malerei läßt fie kultiviert erjcheinen wie auf Bil- 
dern von Zorn. Eine leije, Shmachtende Art liegt in dem Aus— 
drud, eine finnige Empfänglichfeit des Gemüts. An Stelle des 
Charakters tritt wieder die Stimmung. Jetzt aber ijt es Leibls 
Eigenart, bei aller Weichheit und ſchummrigen Verhüllung jede 
Subjektivität und Willkür der Techrif zu vermeiden. Während 
anfangs der 70er Jahre die feiten Silhouetten in jedem Pinſel— 
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ftrich ſich willkürlich Ioderten, und die Bilder deforativ flächig 
und luftlos waren, tauchen jet die Figuren aus dem Milieu 
objeftiver Dämmerung und wie hinter farbigen Schleiern her- 
vor. Ein Mädchen am Fenjter, das die Hand mit jchüchterner 
Gebärde auf den Bujen legt und mit jeelenvolf feuchtem Blick 
uns anjchaut, ijt jo verhauchend ins Dunkel gejtellt und jo zart 
von dem durchs Fenjter einfallenden Licht umwoben, daß e3 
unförperlich wird wie der Hauch auf einer Glasjcheibe. E3 ift 
eine abjolute Immaterialität de3 Stiles in Ausdrud und Tech» 
nit ohne jede Subjektivität des Künſtlers. Indem jo die Kunſt 
Leibls alles Problematiſche und Willfürliche vermifjen läßt, 
bleibt doch bei jeinen beiten Werfen immer die Frage, wie e3 
möglich ift, daß ein Menſch das gemalt hat. 


VO. Vom Naturalismus un Impreſſtonismus. 


1. Bighlife-Idealismus und proletariſche Milien- 
ſchilderung der 80er Jahre. 


Was jich jchon bei den Koryphäen der 70er Jahre, Bödlin 
und Leibl, fonjtatieren ließ, daß ihr Stil in den 80er Jahren 
gemütlicher wird, nicht mehr alle Bedeutung der monumentalen 
Auffafjung der Figur abgewinnt, jondern der Umgebung des 
Menſchen, Raum und Helldunfel, und der Gejamtfituation einer 
im Raum zerjtreuten Menge eine eigene Bedeutung zugeiteht, 
da3 wird die Signatur der 80er Jahre und der Stil der Künſt— 
fer, die um 1850 herum geboren, ihre Lehrzeit in den 70 er Jah— 
ren durchmachen, aber fchon in den 70er Zahren eine von der 
der großen Monumentalfünftler grundverjchiedene Gejinnung 
an den Tag legen. Liebermann und Uhde find die führenden 
Berjönlichkeiten. Eine erneute fachliche Hingabe an die Natur‘ 
wird die Loſung der 80er Jahre, eine Abkehr von den Idealen 
einer den Menjchen al3 erhöhtes Wejen in die Natur hineinjtel- 
enden Runft. Der Menſch jelber wird als Objekt betrachtet, an 
dem nicht jeine perjönliche Dualität, fondern feine naturge- 
gebene Erijtenz interejjiert, und der Einzelmenjch weniger, al3 
das Beieinander von Menjchen, die Menge. Wichtiger aber ala 
die Menjchen werden die Dinge, die ihn umgeben, Raum, Luft, 
das phyjiiche Milieu. Das ijt etwas Ähnliches, wie e3 jich im 
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18. Jahrhundert zu Graffs Zeiten vollzog, und dann wieder in 
der Biedermeierzeit. Entjcheidend aber für die 80 er Jahre find 
folgende Momente. Einmal eine Zurüdjegung des Menjchen in 
ethiichjozialer Hinjicht, daß alles Armliche und Proletarifche 
da3 einzig Wahre zu jein fcheint und nur Elend oder gar Ver— 
fommenpheit Anjpruch auf Schilderung Hat. Sodann eine Nicht- 
achtung des Menjchen in fünftlerifcher Beziehung, dat da3 Mi— 
fieu den Menjchen abjolut zurüddrängt und nur nod) von ihm 
ein in jeiner Abhängigkeit vom Milieu interejjierendes, an ſich 
nicht3 bedeutendes Weſen übrig laſſen. Daher gelangt in der 
Malweiſe diefe Generation zu einem viel freieren malerifchen 
Stil, al3 die der Aufklärung des 18. Jahrhunderts oder der Bie- 
dermeierzeit, von denen die erjte vom jchweren Ton Holländi=- 
Iher Milieuverflärung abhängig war und die Humanität des 
geijtvollen Porträts in erjter Linie erjtrebte, die andre mit wiſ— 
jenjchaftlicher Bräzijion die Dinge und Menjchen jchilderte und 
ein Verhältnis der Gemütlichkeit auch in die Milieufchilderung 
mit heineinbrachte. An dem Wohnlichen erfannte man jelbit in 
der Natur die Nähe von Menjchen. Seht wird die Reſpektloſig— 
feit geradezu ein Charakteriſtikum der Auffajfung, ein nega— 
tiver, alles MenſchlichEthiſche Herabjegender Zug liegt indem, 
wa3 man das rein Malerijche diefer Zeit zu nennen pflegt. Wie 
immer an jolchen naturjuchenden und naturerobernden Stilen 
eine neueintretende, jich erjt durchſetzende Geſellſchaft beteiligt 
ift, jo auch Hier der fein Recht durchjegende vierte Stand. Et- 
was Oppojitionzjtimmung, von Negativigmus der Sozialde- 
mofratie liegt au) in diefer Bevorzugung des Milieus, der 
proletarischen Atmojphäre und in dem mangelnden Refpeft vor 
Saden, die dem Menjchen zu eigen jind. 


a) Highlife-Idealismus. 

Man begreift aber dieje Oppofitionzftimmung, die eine nega— 
tive Intereſſiertheit am Inhaltlichen in dieje Scheinbar rein ma— 
leriſche Auffaffung Hineinträgt, wenn man zunädjt jich klar— 
macht, in welcher Weiſe der Idealismus der 70er Jahre in 
den 80er Jahren von einer jüngeren Generation aufgenom- 
men mird, wie die idealen Themata der Religion und Hijtorie 
und da3 Statuarifche der Menſchenauffaſſung jet verarbeitet 
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werben, und wie das Bedürfnis nach Schönheit fich jebt be— 
jriedigt. 

Es ijt der Ton der franzöjiichen Salonfomödie, von Sardou, 
Dumas, in der ſich das Ideale repräjentiert, ein Highlife= oder 
Hautevolée-Idealismus, für dejjen effektvolle Eleganz fein deut— 
ſches Wort pafjend wäre. Das Menſchheitsideal wird die Mon— 
daine. 

War das Weſentliche des Monumentalſtiles der 70er Jahre, 
den monumentalen Thematen das Ethiſch- oder Perſonal-Re— 
präjentative genommen zu haben, aber die monumentale Bild- 
form als Sehbarfeit bedeutjamer menschlicher Borgänge her- 
ausgebildet zu haben, jo geht in dem Mangel an Glauben und 
Ehrerbietung dieſe Generation viel weiter, indem alles Ideale 
rein al3 pifanter Vorgang dargejtellt wird, und auch im dra— 
matilchen Sinne den Perſonen die Würde fehlt. Die Szenerie, 
ber Gejamtvorgang, kurz das ſzeniſche Milieu jpielt auch Hier 
eine größere Rolle als die Einzelfigur. 

Man denfe daran, wie in Bödlins Grablegung zwar der 
Charafter des aejthetijch-bedeutfamen Paſſionsſpieles unange- 
nehm auffiel, aber doch jede Perſon eine Rolle fpielte. Yet 
malt Biglhein (1848—1894) die Grablegung in einer effektvol⸗ 
len Felsſpalte, wo die Berjonen in die Tiefe hinabjteigen und 
ſich fajt verlieren. Born aber biegt gerade der Zug der Männer, 
die Chrijtus tragen, um die Felswand herum, lauter große und 
elegante Geftalten, mit eleganten Bewegungen, nicht ohne Aus— 
drud, aber von jener bewußten Haltung, mit der etwa Tiepolo 
das Thema gemalt hätte. Der Zug aber geht hinein ins Bild, in 
Stationen ijt da3 Sich-Verlieren von Menjchen in dem Raum 
angedeutet, und dadurch das Ganze jo allgemein zur interejjan- 
ten vorübergehenden Situation geworden, al3 ob e3 jich um die 
Bergung eines Abgeftürzten in feljiger Gebirgslandjchaft han— 
delt, fein Bild für die Kirche, aber für jeden Salon pafjend. 

Oder U. v. Keller (geb. 1845) malt die Auferwedung von 
Jairus' Töchterlein. Aber die Hauptperjon ift keineswegs Ehri- 
jtus, der mit dem Wunder feine göttliche Macht beweiſt. Son— 
dern auf einem effeftuollen Marmorpojtament inmitten eines 
prächtigen Säulenfaales liegt ein feines zartes Gejchöpf in 
weiße Tücher gehüllt, den Oberkörper entblößt, und mit ſchüch— 
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ternen Bewegungen wie aus einem Traum erwachend. Eine 
reiche Menge drängt ſich ſtaunend hinzu, teils noch in Schmerz— 
gebärden erſtarrt, ſo daß ſie das Wunder noch nicht erlebt ha— 
ben, teils ergriffen oder freudig und gierig ſchauend. Immer 
aber iſt in den Gebärden ein eleganter Schwung, und die Haupt- 
figur iſt ganz Dame, durch die Bläſſe der Haut und der fie 
einhüllenden weißen Tücher, durch die fchwarzumflorten Au— 
gen und die jchüchternen Bewegungen nur um jo pifanter. Das 
ideale Thema, der ernjte Gegenjtand find im Grunde nur 
Borwand, die Dame in eine intereffante Situation hineinzuver— 
jegen. Der demimondaine Idealismus der franzöfiichen Rühr- 
jtüde ijt hier am Werf und bejorgt, daß da3 Pifante durch das 
Parfüm einer ethifchereligiöfen Sentimentalität jalonfähig wird. 
Die Refpektlofigfeit gegenüber Tradition und Autorität wird 
zum Zynismus, der feine wahren Abjichten gejchickt Hinter der 
Eleganz der Darjtellung und der rührenden Situation verbirgt. 
Bezeichnend ift, daß man mit Vorliebe einen weiblichen Aft, 
und lieber noch einen halb befleideten, als einen völlig nadten 
in den Mittelpunkt der Szene ftellt. Das jtrengjte und ergrei- 
fendjte Thema der chriſtlichen Kunjt, das Thema von Chriſtus 
am Kreuz, und das Martyrienbild des Barod erfahren durch 
U. v. Keller eine interefjante Umbildung für den Salon. Statt 
des Gefreuzigten jehen wir eine elegante und interejjante Hei— 
fige, die in ſchmachtend Hinjinfender Poſe am Kreuz hängt und, 
von rohen Henfern entkleidet, ihren gepflegten Körper den 
Bliden der Zujchauenden preisgeben muß. Oder e3 ilt eine 
ſchöne junge Here, der die Kleider halb vom Leibe gerijjen find, 
und an deren Qualen jich alte Weiber in jcheinheiliger Gebet3- 
poje weiden, während junge Burjchen ungerührt über die Here 
am Pfahl jpotten. Die Preisgabe des Menjchen in ethischer Be- 
ziehung, jo daß er zum Objekt wird, und die Schilderung von 
Maſſenſzenen find gerade in ſolchen Bildern eng verbunden. 
Daszjenige, was dieſen Salonidealismus fo verlogen erjchei- 
nen läßt, ijt etwas, was ihn mit dem Naturalismus der Zeit 
zufammenbringt. Die nacten weiblichen Geitalten find weder 
duch die Situation erfordert, noch im Geilte der Szene ger 
ftaltet, fondern weibliche Schönheiten mit ausgejprochener Mo» 
dellwahrheit. Dadurch werden dieſe Afte dem anders als rein 
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bildgeniegend interejjierten Beſchauer jo nahe gebradht, wie es 
der Geiſt der Szene nie erlauben würde. Die Disproportionen, 
die jeder menschliche Frauenakt gegenüber dem künſtleriſch ge— 
jormten aufmweijt, werden womöglich noch betont, um den Ge— 
genwartscharafter der Darjtellung zu verjtärfen. So jcheinen 
e3 immer entfleidete Damen von zweifelhafter Gejinnung oder 
ziweifelhafter Herkunft zu fein. 

Dem effeftvollen Arrangement der Bilder entjpricht eine 
raffinierte malerijche Behandlung, da bei diefen Künftlern, die 
Schönheit malen wollten, die Höhe der malerischen Kultur der 
70er Jahre noch von Einfluß iſt, nur daß fie, entfprechend der 
jtärferen Betonung des Milieus und des Vorgangs, im ganzen 
auf eine mehr tonige Haltung der Bilder Wert legen und die 
jtarfen Zofalfarben oder feiten Charafterfarben der 70 er Jahre 
vermeiden. Zugleich aber nußen fie die Tönung gern zur Dar— 
jtellung interejjanter Bläſſe aus. Eine Spezialität wird das in 
den 8Oer Jahren bei Gabriel Mar (geb. 1840), bei dem es nur 
die raffinierte Zujpigung einer von vornherein blajjeren Ton 
noblejje im Sinne der 70er Jahre it. So wird das Madonnen- 
bild, bejonder3 in der Hand von Spezialijten wie Sichel, zur 
Darjtellung mondainer Frauenſchönheit, die durch den jtillen 
Umriß und die interejjante Bläfje des Geficht3 und das Seelen— 
volle umflorter Augen die gute Geſellſchaft berückt. 

Eine unauffällige Verbindung von Gegenwartsrealismus 
und idealer Ferne, von zynijcher Menjchenauffaffung und ele= 
ganter Milieufchilderung erlaubten die Bilder, die Szenen aus 
dem orientalijchen Leben darjtellten, wie fie unter anderen C. 
W. Bredt (geb. 1860) gerne malte. Denn hier war alles beiein- 
ander, wa3 man brauchte: die Überlegenheit des Milieus über 
den Menjchen, der auch ethiich nur Objekt ijt und einer unter 
vielen, eine fürjtliche Hofhaltung und doch die Intimität von 
Salon und Boudoir, raffinierte Pracht der Koſtüme und da- 
neben da3 Nadte ausgejuchtejter Frauenjchönheit. Das Ganze 
ift ohne Handlung, vielmehr mit jener orientaliichen Sieſta— 
ftimmung, in der ſich genug reizende Poſen entfalten ließen, die, 
Icheinbar unbeobachtet und abſichtslos, in Wirklichkeit auf den 
Beichauer berechnet waren. Die Harem3bilder jind ein notwen— 
diges Glied in der Kunſt diefes Highlife-Idealismus. 
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Am beiten aber fajjen wir diejen Salonidealismus da, mo er 
ſich ungeniert ohne ideale Stoffe gibt. Im „Diner“ malt X. v. 
Keller die elegante Welt, für die die eleganten Bilder berechnet 
waren, vorn ein fonverjierendes Paar, von denen die Dame ſich 
zur Seite zu wenden jcheint infolge einer verfänglichen Bemer- 
fung ihres Tiſchherrn; Hinten fieht man hinter Lichtern und 
Zafelzeug die Tijchgejellichaft im lebhaften Geſpräch. Hier find 
nicht Perſonen dargejtellt, jondern ein modernes Milieu, der 
Salon, wo die KRojtbarfeit der Speijen, die Eleganz der Kojtiime 
und die ganze parfümierte Atmojphäre die Würde perjönlicher 
Haltung erjegen muß. In der Darjtellung einer Diva, die jich 
auf ihrem Kanapee im jeidenfnijternen Kleid, die Brujt often- 
tativ entblößt, wollüftig räfelt, ift unverhohlen deutlich gezeigt, 
wie alle die weiblichen Alte diefer idealijierenden Kunft aufge» 
faßt werden wollen. 

Der Porträtijt diejer eleganten Welt ijt Friedrich A. v. Kaul— 
bach (geb. 1850), dejjen hübſche Damen in idealen Renaifjance- 
fojtiimen jich von Böcklins Idealgeſtalten durch die Modellnähe, 
den jchmacdhtenderen Blick und das bewußtere, damenhaftere 
Arrangement des Koſtüms unterjcheiden. Denn das Koſtüm, 
nicht die elegante Poſe, entjcheidet in den Damenporträt3 über 
den äußerlichen Eindrud der Salondame. Die der Zeit eigene 
zyniſche Auffajjung der Perſon, der Mangel an Achtung und bie 
weltliche Genußjtimmung haben bewirkt, daß auch in jeinen 
„nornehmen‘ Porträts zumeilen der Schein zweifelhafter Her- 
funft ji) mit dem Ausdrud der Eleganz verbindet. 

Schließlich macht die Salonauffajjung vor den Menjchen nicht 
halt und unterwirft ſich auc) das Tierjtüd. Die Katze, oder viel- 
mehr das Käbchen, wird das Lieblingstier eines Maler3 wie 
Zul. Adam (1863—1913), deſſen Tiere von gepflegtejter Ele- 
ganz jind und ſich außerordentlich jchid benehmen; ein wahres 
Katzen⸗-⸗Highlife. 

Allgemeiner aber muß von dieſem Salonidealismus geſagt 
werden: Was ſich in der illuſtrativen Malerei der Bieder— 
meierzeit vorbereitete, daß in die monumentale Bildkompoſition 
traditionell geheiligter Inhalte ſich die gefällige Anekdote ein- 
miſchte und das ſtatuariſch Nackte den Beigeſchmack des Lüſter— 
nen bekam, wie in Kaulbachs Fresken, das vollendet ſich jetzt. 
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Das Heiligenbild verliert jede monumentale Form, wird rein 
interejjante Situationsjchilderung. Inhaltlich aber wird das 
Heilige zum Geſellſchaftsſpiel. 





b) Der Naturalismus der 80er Jahre. 


Der Proteſt, zu dem der veritedte Zynismus der Highlife- 
malerei jede ernjthafte Gejinnung herausfordert, ijt am jtärf- 
jten von den führenden Perjönlichkeiten der Malerei der 80 er 
Sabre jelbit erhoben worden. Dabei wurde damal3 und wird 
noch heute überjehen, daß der eigentliche Gegenjaß, in dem fich 
die neue Malerei zur alten befand, der zur Monumentalfunft 
der 70er Jahre war, und daß in Auffajjung und Behandlung 
der proletarische Naturalismus manches mit der Highlifemale- 
rei der 8Oer Jahre gemeinjam hatte, abgejehen von der Kluft, 
die jie im Inhalt trennte. Im Inhalt verhielten fie fich zuein- 
ander wie Vorderhaus und Hinterhaus, ein Gegenjas, der jebt 
wohl jelbjt den Stoff zu einem Bilde oder einer Dichtung ab» 
geben fonnte. Wenn man in den 70er Jahren im Sinne von 
Leibl zu einfachen Lebensverhältnijjen herabitieg, dann gejchah 
e3 fajt immer in dem Sinne, daß eine vorbildliche Einfachheit 
und Kraft in diejen einfachen Verhältnijjen lebte. Die Auffaj- 
jung war eine durch und durch monumentale, rejpefterfüllte. 
Jetzt wird das realiftiiche Genrebild ausgejprochene Elendsſchil— 


derung. Das Ärmliche, Gedrüdte, Niedrige, Häßliche wird durch» 
aus betont, und zwar nicht einmal mit einer mitleidigen, das 


Rührende heraushebenden Gejinnung, wie im jozialijtiichen 
Genrebild der 40er Jahre. E3 ijt vielmehr eine Oppojition 
gegen die gute Gejellichaft darin, gegen alle Schönheit, alle 
Form, die ein durchaus faljches, verlogenes Bild von der Welt 
gäbe. Nicht rühren wollte man, fondern zeigen, wie die Welt in 
Wirklichkeit jei. Das Kranke, Elende, Erbärmtiche follte das ein- 
zig Wahre jein, an dem man jo lange vorbeigejehen habe. 

Die Künjtler, die wie F. Brütt (geb. 1849) in Darjtellungen 
von ©erichtöverhandlungen ihre Auflehnung gegen die Gejell- 
Ihaftsordnung deutlich dofumentieren, oder wie Bofelmann 
(1844—1894) in der Schilderung eines Streifs einen zeitge- 
mäßen Stoff aufnehmen, wirfen durch ihre allzu gegenitänd- 
liche Beteiligung am Stoff etwas unmodern. Im ganzen ge- 
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nügen ſich die Künjtler, ein ärmliches Milieu Herauszugreifen, 
durch Schilderung von genejenden Mägden, von Franken Kin— 
dern, von ärmlichen Werkjtätten, Aiylen und Waijenhäufern, 
von Volks- und Kleinkinderjchulen uns an das Elend, das in 
der Welt regiert, zu erinnern, ohne durch jtärfere Zufpigung 
ihre Teilnahme an den Perjonen zu dofumentieren. Wenn Ha— 
bermann(geb. 1849) im Bild „Sorgenkind“ uns in das Sprech— 
zimmer eines Arztes jehen läßt, two eine elende Frau im Koſtüm 
einer Witwe, die e3 ſchwer hat, jich durchs Leben zu bringen, 
angjtvoll das Rejultat der Unterſuchung abmwartet, die der Arzt 
mit ihrem bruſtſchwachen Knaben vornimmt, dann ijt da3 Zim— 
mer und das ganze Milieu mit einer an die Statijtif erinnern- 
den Sachjlichfeit und Ausführlichkeit gejchildert, die Perſonen 
jind alle mehr oder minder dem Beſchauer abgewendet, nur in 
ihrer Beteiligung an dem Vorgang im ganzen charafterijiert, 
jo wie er ſich in aller Zufälligfeit wirklich abgejpielt haben 
fönnte. Es bleibt nur die gedrüdte Stimmung zurüd, als ob 
wir jelber im VBorzimmer eines Kaſſenarztes gewartet hätten, 
für eine einzelne der dargejtellten Perſonen interejjieren wir 
ung faum. Die Malerei ijt ausgejprochene Milieufchilderung, 
und die zeitgemäße Lehre, daß der einzelne völlig abhängig von 
jeinem Milieu fei, nicht aber, wie in der Biedermeierzeit, Ei- 
gentümer oder Freund jeiner Umgebung, bejtimmt auch den 
Geiſt der Bilder. Durch jie werden die Künjtler davor bewahrt, 
ji jentimental an den Inhalt der Bilder zu verlieren, und 
werden ſie einer rein malerijchen Auffajfung der Welt entgegen- 
geführt. 

Das fünftleriiche Hauptthema der Zeit wird die Figur im 
Raume, nicht in ihrem Heime, d.h. der Raum ijt auch Hier das 
fünjtleriiche Milieu, das die Figur in ji aufnimmt und jich 
unterwirft. Im Interieur, im Stadtbild, in der Landſchaft jpe- 
zialijiert jich dies Thema. 

Im Snterieur bewährt fich ganz die ſachlichmüchterne und 
das Ethos herabjtimmende Tendenz der Zeit. Vorwiegend find 
e3 Armeleutemilieus3 mit wenig und ärmlichem Hausrat. Die 
Schuſterwerkſtatt ift mehr als einmal gemalt, außer von Lieber⸗ 
mann 3.8. nod) von Paul Höder (geb. 1854), bei dem vielleicht 
der jpäteren Entjtehung des Bildes entjprechend (Xiebermann 


Elendsſchilderung. Die Figur im Raume 291 


1881, Höder 1889) der Raum an Umfang zugenommen hat. 
Die fahlen Stuben, in denen Waifenmädchen haufen, Kleinkin— 
derjchufen wie die von Klaus Meyer (geb. 1856), find andre 
beliebte Zeitthemen. Bauernjtuben, wie fie Jacob Albert3 (geb. 
1860) jet malt, find armenhäuglerifch einfach gegenüber dem 
ererbten Hausrat, mit dem Karl Ludw. Jeſſen (geb. 1833) feine 
Bauernituben auzjtattete, indem er im Sinne der 70er Jahre 
jedes Stüd forgfältig durchmalte. Und nun tut man nicht, dieſe 
Räume fünftlerijch zu verflären, e3 genügt den Künſtlern, jie 
maleriſch jicher zu charafterijieren. Deshalb find diefe Räume 
in der Form, in der jie fich bieten, ohne jene Raumjtimmung, 
die und zum Verweilen einlädt, meift find jie über Eck geitellt, 
zufällig ausgejchnitten, ohne rechte beglüdende Tiefe und Raum- 
fülle. Die Berfonen jind nicht Träger der Raumjtimmung, wie 
in der holländijchen Malerei, jondern fie jigen im Raum herum, 
der Raum umgibt jie, ohne daß eins durch den andern ein 
menjchlich tiefere3 Leben empfinge. Deshalb drehen uns dieſe 
Perſonen faſt immer den Rüden zu. Und nichts iſt harafte- 
riftiicher für die Auffaffung dieſer Zeit, als daß in fait allen In— 
terieurs da3 Fenſter in die Tiefe, dem Bejchauer entgegenge- 
jtellt wird, feineswegs, um nun einen blendenden Lichteffeft 
Daraus zu entwideln, jondern um auch dadurch das Anterejje 
von den PBerjonen und dem Raum als Häuslichkeit abzulenken. 
Der Blid wird zum Fenſter Hingezogen, das Licht, und zwar das 
freie Licht von draußen, wird das ſtärkſte Milieu, das die Fi- 
guren umjpült, verjchludt und geijtig vernichtet. Denn durch 
dieſe Beleuchtung werben auch die Interieurs hell, nüchtern, 
und bi3 in alle Eden durchſichtig wie eine Straße. Man ſucht 
nicht wie Die holländifchen Interieurmaler die Dämmerung des 
Innenraumes al3 vorwaltende Stimmung, auch nicht die ma— 
lerijch weiche Behandlung eines mild jich verteilenden, jeit- 
lich einfallenden Lichtes, ein Helldunfel, dejjen jchönere Hälfte 
da3 Dunfle und Dämmtrige tft. Das Licht jtürzt in die Inte— 
rieurs hinein, befledt alles, fragt an den Dingen herum und 
icheint ungeduldig wie die Maler felbft, die die Bilder malen. 

Denn auch die Technik, die breit, loder, tupfend wird, ijt 
nicht allein durch den malerijchen Effeft bedingt, ſondern trägt 
oft genug Spuren einer flüchtigen Auffaſſung, oder mit ande» 
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ren Worten, der Rejpeftlofigfeit vor allem Beitehenden an ſich, 
die auch ſonſt die Auffafjung charafterijiert. 

Deshalb wird Franz Hal3 und jeine flüchtig charakterifie- 
rende Art höher gejchägt als Rembrandt3 bejeelende, innig jich 
verjenfende Malerei. Der alles zujammenfajjende, bindende 
Ton wird auch in den Interieurs ein kahles, ftaubiges Grau wie 
auf den Straßen einer Öroßitadt, ein nüchterner Yuftton, der 
jehr verjchieden ift von dem intenjiven Schwarzgrau der 70er 
Jahre, das, durch wenig Farbe belebt, die Vornehmheit eines 
ſchönen LXederüberzuges den Dingen mitteilte. 

Die Bilder, die im Freien gemalt jind, die pleinairijtifchen, 
jind überhaupt charakteriftiicher für die Zeit al3 die Interieurs. 
Hier konnte man bejjer noch al3 im Interieur den einzelnen 
al3 einen unter vielen, eine Nummer in einer Menge, die jich 
im Raume zerjtreut, charakterijieren. Bei Skarbina jigen in 
einem Straßenbild aus Brüfjel ohne befondere Gruppierung 
handarbeitende Frauen herum. Fiſchmärkte mit dem Durchein» 
ander der Körbe, Händler und Handelnden, Strandbilder mit 
der Flut der Badegäjte und den aufgereihten Badefarren oder 
mit Menjchen, die heimfehrende Kähne erwarten, alles dies ma- 
len Künſtler wie Fri Stahl (geb. 1863), Hans von Bartels 
(geb. 1856), Hana Herrmann (geb. 1858), Hermann Baiſch 
(1846—1894) und andere ohne jede anekdotiſche Zujpigung. 
Die Menge iſt ihnen nur eine in gleichem Tun befangene Staf- 
fage de3 landichaftlichen Raumes. Ohne daß e3 den Künjtlern 
bewußt gemwejen jein wird, mag bei der Schilderung der Inſaſ— 
jen der Altmännerheime und Waijenhäufer, die Kuehl und Lie— 
bermann jo gern malten, die Tatjache mitgewirkt haben, daß 
hierder einzelne dem andern gleichgeordnet war, und ſchon durch 
die Uniform die Gleichjörmigfeit des Milieus betont wurde. Im 
Tierſtück malen diefe Maler nicht da3 einzelne Tier oder die 
Tiergruppe, fondern die Herde, Victor Weishaupt (geb. 1848) 
und Baijch, aber auch Zügel (geb. 1850), typijch jo, daß aufmei- 
ter Ebene die Herde auf uns zufchreitet, und die Eremplare, die 
am weiteſten vorn ich deutlicher abgelöjt Haben, doch nur die Vor— 
poiten der fommenden Schar find, einzeln nicht3 bedeuten. Über- 
haupt ift das Herausfchreiten von Menjchen aus der Tiefe des 
Raumes ein beliebtesMotiv, die allgemeine H#aumidee zu betonen. 
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Denn auch die Bilder, die im Freien gemalt werden, geben 
nicht hübſche, gejchlojjene Winkel in der Natur, jondern aud) 
nur jachlich treffende, zufällige Ausjchnitte. Straßenbilder, wie 
da3 von Sfarbina (geb. 1849) aus Brüfjel, mit den Spiben- 
flöpplerinnen, enthalten zunächſt nichts Charafteriftifches, mie 
e3 die Biedermeiermaler mit wijjenfchaftlicher Genauigkeit her- 
ausbrachten. Ein zufälliger Ausjchnitt ift feitgehalten, ein all- 
gemeine Motiv ‚Auf der Straße‘, „Im Garten‘, „Die Als 
lee’. Auch iſt das Raumbild nicht geformt, zum Luftwandeln 
auffordernd, wie Hobbema3 berühmte Allee, jondern oft jchnei- 
det nur eine Seitenwand der Straße oder der Allee ſchräg durchs 
Bild. Auch die Straße ift übereck gejtellt wie die Interieurs 
der Beit. 

Der formloſeſte Raum, die Ebene, aber ohne die andächtige 
Stimmung der Romantifer vor dem Unendlichen angejchaut, 
ijt diefer Generation wohl am angemefjenjten. Denn diefe wei— 
ten Randichaften find nicht leer und einfam, fondern von Bäu- 
men, Mühlen, Häujern, Menjchen und Vieh belebt. Malte man 
aber in den 70er Jahren die Menjchen jo, daß fie auf weiter 
Flur den Horizont überragten und dadurch gewaltig wirkten, 
jo überjieht man jet da3 Ganze mehr von oben, malt Menjchen 
und Vieh in das Terrain hinein. Die Vorliebe aber für die alles 
Einzelne bindende, einende Atmoſphäre in freier Luft und am 
hellen Tage konnte jich hier am vollſten befriedigen. Denn auf 
all diefen Landichaften Tiegt eine helle, dunftige und im Ton 
hellgraue, trübweißliche Luft, die fehr bald die Tiefe ganz zu 
verhüllen und in Dunjt aufzulöjen beginnt. 

Deshalb geht man jet nach Holland, nicht nach Stalien. 
Denn hier fand man das flache Land, das im Motivijchen reiz- 
[03 war, hier die dunftige Atmojphäre, Hier den grauen Ton 
nordiichen Klimas und hier die Vorbilder einer das Atmoſphä— 
riſch-Monotone hervorhebenden und fachlich charafterifierenden 
Kunft. In Holland ift Liebermann wie zu Haufe. Holländi- 
Ihen Strand und holländifche Kanäle und Straßen malt Hans 
Herrmann. Wajjerlandichaften mit ftillen Flußläufen wie van 
Goyen Builbert von Canal (geb. 1849), und Kuehl (geb. 1851) 
übernimmt von P. de Hoogh das Motiv des Ausblides von 
einem Interieur in einen ziveiten, freien und Iandichaftlichen 
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Raum. Ya, jelbit die altmodiicheren Künitler, die im Sinne der 
70er Fahre und Leibls die Figuren meijt enger zum Genrebild 
zujammennehmen und farbig wie plajtijch jorgfältiger durch» 
malen, Claus Meyer (geb. 1856) und Paul Höder (geb. 1854), 
nehmen holländijche Bilder von PB. de Hoogh und Vermeer van 
Delft zum Vorbild. Bei anderen, wie Liebermann, Uhde, Kall- 
morgen, bezeichnet diefe farbig buntere Milieufchilderung nur 
den Übergang von der fejteren und freudigeren Malerei der 70er 
Jahre in die jtaubigtrübe der SO er Jahre. 

Für die Landichafter der 80er Jahre, die im Sinne der pro— 
letariſchen Milieufchilderung arbeiten, iſt charakteriftiich, daß 
e3 Künſtler aus der Nähe von Franz Hals, wie z.B. van Goyen, 
jind, denen fie nahejtehen. Und doch macht e3 ſchon einen Unter=- 
Ichied, daß dieſe mit ihrer jachlidh nüchternen Auffaffung doch 
die Heimat malten, die modernen Künjtler allgemeinere Raum- 
motive. Daß aber in diefer Wahrheit, die man jeßt betonte, wie 
in jeder Kunjtepoche, eine jtarfe Voreingenommenheit ftedte, 
eben jene Graufeherei in Form und Anhalt, beweijen am bejten 
die Künftler, die die Landfchaften malen, die bisher Sehnjucht 
und Biel aller idealijierenden Landjchafter gewejen waren, Rom 
und Venedig, von denen das eine die ideale Form, das andre 
da3 ideale Kolorit und die jonnige Stimmung darbietet. Jetzt 
findet Schönleber (geb. 1851) in Rom nicht3 Belferes zu ma— 
len, als die fchmußiggelben Fluten des Tiber, wenn er feine 
Waſſer zwijchen engen Mauern hindurchwälzt. Und der Rus 
inenzauber wird bei ihm zur Schilderung verfallener Ufer- 
mauern, über die der trodene Wind den Staub der Großftadt 
weht. Ähnlich malt Ludwig Dill (geb. 1848) in Venedig Lido 
und Kanäle ohne Sonne, grau wie ein holländijches Hafenbild, 
die Schiffer bei der Arbeit, gejchäftig wie im Norden. Nichts 
von jener Genuß- und Aſthetenſtimmung, die die Marmorjtadt 
auslöſt. Venedig ijt vollftändig proletarijiert. 

Immer iſt aud) die Technik flott bewegt, bei Einzelheiten fich 
nicht aufhaltend. Daher bewundert man bei den meijten aller 
diefer Bilder, wie die Künftler den Ton der Luft, die Bewegung 
bon Menjchen und Herden im Raum, die Zerſtreuung des Lichts 
getroffen haben. Das Gejchilderte jelbjt wird und nur wenig 
nahe gebracht. Der Gegenjtand fängt an, wie es die Theorie die- 
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ſer Künſtler verlangt, gleichgültig zu werden. Die Behandlung 
wird ſelbſt intereſſanter als der maleriſche Gehalt. Beachtet 
man daher, wie in der ſcheinbaren Objektivität und Wahrhaf- 
tigfeit noch jubjeftive Oppofitionsftimmung und Negativis- 
mus jteden, jo trifit Zola3 Definition für die Kunſt zu; ein 
Winkel der Natur, nicht geſehen durd; ein Gemüt, jondern ein 
Temperament. 





2. Der Impreflfionismus der 90er Jahre. 


Wie um 1800 und 1850 entwickelt ſich auch dieſe malerische 
und unperjönliche Weltauffafjung in den 90 er Jahren zum Im— 
prejjionismus. An Stelle der Charafteriftif der den Menjchen 
umgebenden Natur tritt die Verarbeitung ihrer Erjcheinung zu 
bloßen Sinnesreizen, das objektive Weltbild weicht den jubjef- 
tiven Eindrüden. Man jchildert weniger, man genießt mehr. 
Räume und Figuren löſen ſich auf in Fleden, die von den Din— 
gen nur noch etwas ahnen Tajjen und zum Sehen reizen, aber 
nicht mehr erlauben, fie durchzuſehen und Jich mit ihnen gemüt— 
lich abzugeben. Die Klarheit des Aufbaues weicht der Unflar- 
heit, die die Nerven peinigt. 

Durd den Mangel an Achtung vor allem Menjchlichen, durd) 
die Flüchtigfeit der Technik war dieſe Generation ganz anders 
al3 die der Romantik und der Biedermeierzeit auf eine impref- 
ſioniſtiſche Weltanficht vorbereitet, in der allein der Reiz für 
da3 Auge, ein rein optiſcher Impreſſionismus ausjchlaggebend 
murde. In der Romantik löften fich alle Dinge und Formen in 
der Unendlichkeit unbejtimmter Weiten auf, die mit andächtig 
pantheiftiicher Stimmung erſchaut wurden. Der Subjeftivis- 
mus war ein Iyrijcher, myjtijch-pantheijtijcher. In den Einöde- 
landichaften von Steppe, Heide, Kampagna und in trüben 
Nachtſtimmungen befriedigte jich der pejjimiitiiche Stimmung3> 
imprejjionismus der 50er Jahre. Jetzt malt man die Dinge, 
wie jie im Geſichtsfeld erfcheinen, unter möglichiter Vermei— 
dung alles deijen, was der Menjch von innen zu dem Eindrud 
hinzutut, aber unter höchſter Intenſivierung dejien, was von 
außen als Reiz das Auge trifft. Die Grenzenlofigfeit unbe— 
ftimmter Weiten und die Verworrenheit wüjter Einöden werden 
erjegt durd die Totalität des ungeordneten Gejichtsfelde3 und 
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die Fleckenhaftigkeit der ungeformten Sehreize. Denn wenn 
man behauptet, daß man jetzt die Dinge male, wie man ſie ſehe, 
mit verſchwommenen Konturen, fleckigen, die Form ſtörenden 
Lichtern und farbigen Schatten, und alles weglaſſe, was gar 
nicht gejehen würde, jondern der Geiſt aus Erinnerungen an die 
Erjcheinungen herantrüge, jo iſt das jchon nicht richtig. Man 
jieht jet überhaupt nicht, jieht die Dinge nicht an, jondern läßt 
die Augen in die Ferne jchweifen und überjieht alle Dinge, jo 
daß dadurch erjt ein flediges Nebeneinander von Farben und 
Lichtern wie auf impreffioniftifchen Bildern entiteht, und jeßt 
erit die Lichtfledfen und Farben, d.h. die bloßen Sinnesreize, 
ftärfer hervortreten al3 die Formen und Dinge. 

Deshalb dominiert jet noch mehr al3 vorher das Freiluft- 
bild, auf dem der Blick in die Ferne fchweifen fann. Bilder von 
Dresden malt Gotthard Kuehl etiva fo, daß er auf einen hohen 
Turm fteigt und nun über die ganze Stadt hinmwegjehen fann. 
Die Tageszeit ift eine mittagliche Sommerftunde, und nun tau= 
chen aus Dunft und Lichtgeflimmer die verſchwommenen An— 
deutungen von Körpern, Straßen, Häufern, Brüden, Bäumen 
und Wafjerläufen hervor, ein reiches, finnenverwirrendes Ge— 
woge jprühender Flecken, ohne daß aber eine dieſer Sil— 
houetten dem Blid gejtatte, feiter die Dinge zu faſſen und ſich 
zu orientieren. Es bleibt auch faum erratbar und ijt aud) gleich- 
gültig, daß es Dresden ift, über da3 der Blick Hinweggeht. Die 
Maſſen und Objekte jind auch nicht architektonisch gegliedert 
oder fomponiert. Das Sehen in diejer über das Ganze hinweg— 
gehenden Art eint alles, weil die Dinge erit gar nicht gejchieden 
werden. Es bleibt eine verworrene Majje von ungejchiedenen 
Reizen, deren Kraft in ihrem Reichtum bejteht, dem Gewoge 
und Geflimmer der durcheinanderwirbelnden Fleden, und die 
jelber durch Intenfivierung ihres Licht» und Farbenwertes ge- 
jteigert werden. Die Freiluftmalerei wird zur Freilichtmalerei, 
zum Luminarismus. 

Formauflöſung, Sledengewimmel, Lichtjteigerung führen zur 
Bevorzugung bejtimmter Themen. Ein Kornfeld it ſchon für 
den beobachtenden Blick ein ſchwer entwirrbares Durcheinander 
bon Ühren. Aber e3 bleibt Doch als Maſſe in Flächen, Linien 
und in der Raumerftredung ein faßbares Ganze, und Aſſozia— 
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tionen von Menjchenfleiß und Sommerreife hängen daran. 
Sept ijt es Imprefjioniiten wie Ludiwig Dettmann (geb. 1865), 
Hansa Olde (geb. 1855) ein erwünjchtes Objekt, das Licht eines 
heißen Sommertage3 über die gelben Ahren ſich ergießen zu 
laſſen, jo daß ein grelles Flimmern und eine brennende Atmo- 
Iphäre die Augen blendet, und in breit hinſtreichender Behand» 
fung die Ühren wie zerftäubt und in Licht aufgeldjt erfcheinen. 

Oder man jchildert das Blühen des Frühlings. Aber nicht 
wie Buchholz in den 60er Jahren, wie ein Frühlingsgedicht, 
wo Bäume und Blüten ein Flarer, heiterer Schmud de3 Dorfes 
jind, ſondern als ein Gewoge von Blüten, über die das Licht ſich 
‚ ergießt, ein Blütengeflimmer von beraufchender Uppigkeit, fo 
wie Jacobſen e3 bejchreibt. ‚‚Und über den Blumen auf der Erde 
ſchwebten in der Luft, getragen von der Kirſchbäume hundert— 
jährigen Stämmen, wohl taujend ftrahlende Blüteninfeln mit 
dem Licht wider die weißen Küſten ſchäumend, die die Schmet=- 
terlinge mit rot und blau bejprenfelten, wenn fie Botjchaft vom 
Blumenfontinente unten brachten.‘ 

Schnee und Ei3 waren für die Romantifer das Mittel, das 
Grauſen der Einöde zu fteigern. Für den modernen Menjchen 
und Maler ift der Schnee ein feitliches Kleid, das alle Formen 
zudeckt, die Luft mit Nebel erfüllt und da3 Licht in taufendfäl- 
tige Reflexe zerbricht. ‚‚Der Schnee in blauen Scherben auf dem 
Hüttendach, um die Hütte in gelben Meerfchaummellen. Vergik- 
meinnichtblüten und Roſa in den Schneegruben. Der Schnee 
fnijtert fiebernd wie Seide. Seiden die Luft, goldweiß und gold- 
rojig gejtrählt. Opalfarben ſchweben über dem Schnee, faum 
hörbar, zart wie der Atem der Perle. Aber über allem bricht 
raujchend das Licht im Duftguß aus weißem Kern. Steht in 
weißem Roſa und höher Gold, blajjes Silbergold und blüht ent- 
faltet wie eine Blume.“ So bejchreibt ein moderner Dichter 
(Dauthendey) Hans Oldes Winterbild in der Nationalgalerie. 

Die Verworrenheit undurchdringlicher Wälder war von je für 
Romantifer ein Lieblingsobjeft. Aber die Romantifer ſahen da3 
Geheimnisvolle, Poetiſche darin, und mit abitralter Zeichnung 
verflochten fie da3 fahle Gewirr der Stämme zu phantaftifchen 
Sifhouetten. In den 50er Jahren gab das Urmäldliche, das 
Didicht, den Ton an. Jetzt malt man da3 Waldweben, das 
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Lichtgeflimmer, das da3 Blätterdach durchbricht und in Fleden 
auf dem Boden, auf der Rinde, zwijchen den Stämmen umher— 
tanzt, eine ewige Melodie. Der Herbit wird die Lieblingsjahres- 
zeit, wenn alle Blätter goldig glänzen, und ein einziger Licht» 
rauſch alle welfen Dinge erjtrahlen macht. Peter Paul Müller 
(geb. 1853) hat mehr al3 einmal ſolche Waldinterieurs gemalt. 

Eine Spezialität Kallmorgens (geb. 1856), der in den 80er 
Sahren holländiiche Strandbilder in grauatmoſphäriſcher Ma- 
nier malte, werden jet Hafenbilder, und zivar ijt e3 der verwir— 
rende Betrieb und Schiffsverkehr de3 Hamburger Hafens, der 
ihn bejonder3 zur Darjtellung reizt. Und nun tanzen die Kähne 
auf den Wellen. Die Lichter blinken und funfeln, in der Bewe— 
gung der Wellen brechen jich Lichter und Farben, der Dunſt des 
Waſſers und der Rauch der Schornfteine macht die Atmofphäre 
faft undurchdringlich, jo daß ein Eindrud von jinnverwirrend- 
fter Unruhe und Undeutlichkeit entjteht. Es jind Bilder, deren 
Impreſſionskraft in diefem Falle nur von der Wirklichkeit über- 
troffen werden. Ulrich Hübner (geb. 1872) malt in Marine- 
und Ylußbildern mehr die feinen Schwingungen der Bewegung 
des Wafjer3 und der Luft in lichtem Farbenſchimmer wie Mo- 
net. Eine ähnlich turbulente Erregung aber wie von den Hafen- 
bildern Kallmorgens geht von den Bildern großftädtijcher Bahn- 
höfe aus, wenn der Blid von einer Brüde Hineintaucht in das 
Meer der taujend Laternen, da3 Gewirr der Schienen und das 
Durcheinander der qualmenden Majchinen, der Wagen und 
Menſchen. Bejonders H. Balujchef (geb. 1870) verfucht ſich an 
ſolchen Daritellungen. 

Abend, Nacht und Dunkelheit jchreden den Impreſſioniſten 
nicht mehr. Weder Zaubernächte mit Mondjchein, wie die Ro— 
mantifer, noch Schredensnäcdhte mit Feuerbrünften und Fadel- 
beleuchtung wie zu Menzel3 Zeiten malt man jett. Man ent- 
deckt die Schönheit der großen Stadt, wenn von Straßenlater- 
nen, aus Wohnungen und Schaufenjtern unzählige Lichtquellen 
ihr Licht durcheinander mijchen. Mag e3 dann nod) in Strip- 
pen regnen wie bei Skarbina, und mögen die Pfüben auf den 
Straßen jtehen, das Bild wird nur jchöner und reicher, wenn 
das Straßenpflajter jpedig glänzt und alle Lichter ſich noch ein— 
mal in ihm jpiegeln. überhaupt ijt der Effekt der Spieglung im 
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Waſſer ein häufig bearbeitetes Bildmotiv, von Palmié (geb. 
1863) 3.8. oder Otto Strüßel (geb. 1855), der die zerrijfenen 
Silhouetten von Bäumen und Schilf in feinen Naturausjchnit- 
ten im Wajjer jich jpiegeln läßt, wo fie noch einmal zerrinnen 
und durcheinander fließen. 

Neben den Straßenbildern jtehen Interieurs, d.h. weite, 
lichtdurchflutete Räume, Balljäle und Theater, ähnlich wie in 
Menzel Theätre Gymnafe. Aber die Lichtflut ift enorm ge— 
jteigert, und während bei Menzel in der jchwüldumpfen Atmo- 
Iphäre noch etwas von der Stimmung der Szene zum Ausdrud 
fommt, geht jet der Blid in die Reihen der Zufchauer, geblen- 
det, verwirrt und wie beim erjten Eintreten ind Theater noch) 
völlig von dem grellen Gejamteindrud überwältigt. So malt 
Ernſt Oppler (geb. 1867) den Metropoltheaterball, indem die 
Purpurftoffe der Logen, da3 Gold der Rampen, das Weiß der 
Hüte und Kleider und alle Lichter durcheinander kreiſchen. Wie 
ihon in den 80er Jahren, find auch dieſe Interieurs faft Frei- 
fichtbilder und ebenjo dank der modernen Beleuchtung die mei- 
jten Nachtbilder. Jedenfalls dominiert die Freilichtlandichaft 
bei weiten in diejer Beit. 

Eine bejondere Bildgattung werden die exotiſchen Bilder, in 
denen da3 ethnographijche Motiv der Biedermeierzeit ganz zu— 
rüctritt. Waldemar Friedrich (geb. 1846) und Friedrich Perl— 
berg (geb. 1848) gehen ins Sonnenland, der erjtere nach In— 
dien, Licht und Farbenviſionen im Bild fejtzuhalten, der andre 
nach Ägypten, die ſtarre Monumentalität altägyptijcher Denk— 
mäler durch geijtreiche Ausſchnitte und grelle Sonnenfleden 
impreſſioniſtiſch zu beleben. 

Wo nicht die Weite der Landichaft das imprefjioniftiiche Mo- 
ment de3 Überjehen3 und der bloßen Reizung des Auges durch 
verſchwommene leden rechtfertigt, da motiviert man die im— 
preſſioniſtiſche Auffaſſung dadurd, daß man den Eindrud er- 
wert, al3 fei das Bild plöglich und nur momentan gejehen, jo 
daß da3 Auge nicht Zeit gewonnen hat, ji) zu afflomodieren und 
bon einem Dinge zum andern beobachtend überzugehen. Man 
wird durch die Anfichten überrafcht. E3 gejchieht dies, indem 
man einen zufälligen Ausſchnitt aus dem Gejicht3felde gibt, wie 
er etwa bei einem momentanen Blick aus dem Fenſter oder bei 
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einer Fahrt im Wagen entjteht. Man gewinnt nicht Beit, ſich 
erſt umzujehen und zu ergänzen, was von dem das Gejicht3feld 
zufällig einengenden Rahmen überjchnitten wird. Es iſt allge- 
mein befannt, wie auf modernen Bildern Menjchen, Bäume, 
Häufer oder fonjtige Gegenjtände rückſichtslos vom Rahmen 
überjchnitten werden. Bejonder3 in Interieurbildern mählt 
man den zufälligen Ausſchnitt, wie Kuehl in jeinen reichen Kir- 
cheninterieurs, wo der Bli wie zufällig auf eine gegenüber- 
liegende Wand fällt, und nun das Nähere und Fernere in ſchrof— 
tem Größenkontraft ohne perfpektivijche Läuterung als Flecken 
nebeneinander fteht. Statt der räumlichen Orientierung wird 
dem Auge eine reizvolle Fläche voller bunter und jchillernder 
Dinge geboten. Kirchhof3bilder waren ein beliebtes romanti=- 
iche3 Motiv, verfallene Gräber an düjteren Orten, überwuchert 
von Pflanzen und Gebüſch. Jetzt ſchneidet man eine enge Fläche 
heraus, wo jich Grabhügel, Kreuze, Bäume, Blumen reich über- 
einanderjchieben, daß e3 ausfieht wie ein mit Blumenfränzen 
überhäufter Sarg. So malen z. B. Skarbina, Boetelberger (geb. 
1856) Friedhofsmotive. | 

Dazu fommt die Bewegung im Bilde jelbjt, ein Eifenbahn- 
zug, in voller Bewegung, und womöglich in der Plößlichkeit der 
erjten Erjcheinung dargeitellt, indem er eben um die Ede biegt, 
und der Blid ihn gerade erfaßt. Das, mit den pifanten Natur- 
ausjchnitten verbunden, ift eine Spezialität eines Maler3 wie 
Pleuer (geb. 1863) geworden. Die Flüchtigfeit des Sehens, die 
Fleckenhaftigkeit des Bildes, die Hajtigfeit des Pinjeljtriches, 
wirken zufammen, den Eindrud der Momentanität und Flüch— 
tigkeit de3 Sehen3 zu erhöhen. 

Alle diefe Momente bejtimmen nun auch die Auffaſſung des 
Menſchen oder überhaupt lebender Wejen im impreffionijtifchen 
Bilde. Sie werden entweder zum Fleden in der Natur. Cha- 
rafteriftijch find dafür die Bilder von Chrijtian Landenberger 
(geb. 1862), der Knabenakte von beträchtlicher Größe in feine 
imprejjioniftiichen Landichaftsausfchnitte, meiſt Motive von Ge— 
büjch an jpiegelndem Wajjer, hineinjegt. Aber in der breiten, 
imprejjioniftiihen Technif werden die Leiber flächig, immate- 
riell, und indem das Licht an dem Fleiſch entlangjtreift und 
es, unbefümmert um die Klarheit der Formen, aus dem Dunfel 
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herausholt, im Waſſer jich jpiegeln läßt und auf den Wellen ſel— 
ber neue Lichtfleden erzeugt, gelten die Zeiber nur noch ala Kon— 
zentrationspunfte der Lichtverteilung. Dieje Wendung nimmt 
aber vor allem da3 Tierftüd in Zügels imprejjionijtiicher Ma- 
ferei der 90er und jpäteren Jahre. Seine derben Ochjen und 
Pferde werden immer leichter in der Malerei, mit [oderem Bin- 
jel werden fie al3 flüchtige Erjcheinung dharafterijiert, und 
wenn die Situation unter Bäumen e3 mit ſich bringt, dann tan— 
zen auf dem Fell die Lichtfleden und überziehen die Tiere mit 
einer bunten Flut leuchtender Farbenreflere und Schatten, jo 
daß die jchweren Maſſen wie transparent erjcheinen. Das wol— 
lige Fell einer Schafherde aber wirft nicht anders als das Wel- 
lenjpiel im Hafen oder das Blätterjieb in den Wäldern: eine 
einzige Lichtflut ergießt jich über den Rüden der Tiere und 
macht alles unförperlich. Wie Sonnenflede auf dem Wajjer er- 
jcheinen Emil Pottners (geb. 1872) badende Enten mit ihrem 
weißen Gefieder. Hubert v. Heyden (geb. 1860) und Rudolf 
Schramm-Bittau (geb. 1874) führen diefe Manier Zügels wei- 
ter. Dieim Raum zerjtreute Menge der 80er Jahre wird zum une 
ruhigen Gewimmel von Menjchen bei einem Volksauflauf, einer 
Prozeijion, einem Feſtaktus, wie in Liebermanns Bild der Hul- 
digung Leos XIII. in der Sixtiniſchen Kapelle. Ja, erſt Die im- 
prejlioniftiiche Malerei iit im Grunde imjtande, das verwir- 
rende Gejamtbild eines ſolchen Menjchengedränges zu geben, 
dejjen formloje, ewig unruhige Erjcheinung dem unentwirrbaren 
Knäuel von Geräufchen in einer aufgeregten Menge vergleichbar 
ijt. Wie fteif jind dagegen Krügers Berliner Baradebilder ! 
Ober aber, wo die Situation, ein naher Standpunkt, eine deut- 
lichere Charafterijierung der Perjonen nicht umgehen läßt, da 
wird das Auge abgelenkt durd; jtarfe, farbige Flächen des Ko— 
jtüm3, die in jo notwendiger Beziehung zum Grund des Bildes 
ftehen, daß das Verhältnis von Farbe zu Farbe wie im Still- 
feben wichtiger wird al3 die Figur und ihre Charakterijtif. So 
werden bei Kuehl die gelben Männerjaden in blauer Umgebung 
zur reinen Farbenkompoſition des Bildes ausgenußt, und es 
iſt verhältnismäßig unwichtig, wer in diefen Jacken jtedt. Starf 
fledige oder gejtreifte Rojtüme werden bejonder3 gern darge- 
jtellt, Harlefinmäßig auffallend wie bei Eugen Spiro (geb. 


302 VI. Vom Naturalismus z. Impreifionismus. 2. Impreſſionismus 


1874), oder jchillernd und das ganze Bild in farbige Streifen 
zerlegend, wie in dem befannten Bilde der Jrau Hauptmann 
von Dora Hib (geb. 1856). Bon diejer Seite her jtrebt der mo- 
derne Impreſſionismus zu einer ftillebenhaften Behandlung. 
Wie dort, wo das Licht die Auflöfung bejorgte, die Freilichtland- 
Ichaft, Strand» und Mafjenbilder ein Liebling3objeft waren, 
jo hier, wo der Farbenreiz zum Selbſtzweck wird, da3 Stilleben. 
Eine ganze Reihe von Malern, Heinrich Hübner (geb. 1869), 
U. v. Brandis (geb. 1862), Karl Moll (geb. 1861), E. Pottner, 
transponieren das Interieur ins Stillebenhafte, indem fie jtatt 
de3 Raumes nur die Wand und das Arrangement vieler bun- 
ter Dinge an der Wand jehen lajjen und mit Vorliebe den Blick 
auf geblümte Stoffe von Möbeln und Tapeten, auf reich mit 
farbigem Geſchirr und Blumen beſetzte Tafeln, und bejonders 
gern auf Vitrinen voller kunſtgewerblicher Kojtbarfeiten füh- 
ren. Aber auch Hier werden die Sachen wie die Menfchen nur 
nach ihrer farbigen Oberfläche und ihrem Zujammenflingen zu 
farbigen Symphonien hin gejchildert. Welche neuen Farben— 
jenfationen aber durch dieje auf den Reiz als folchen ſich zurück— 
ziehende, impreſſioniſtiſche Kunſt in reinen Stilfeben gewonnen 
wurden, fennt man aus den farbigüppigen Blumenjtüden Mof- 
jon3 oder den feineren Harmonien der Blumenftilleben E.R. 
Weiß’ (geb. 1875) und den pifanten Zufammenjtellungen exo— 
tiicher Kunftgegenjtände in einer ins Weißliche ftrebenden Har- 
monie von Robert Breyer (geb. 1866). 

Alles aber, wa3 von innerem Leben in den Figuren nod) 
übrigbleibt, wird zur momentanen Bewegung. Dieje imprejjio- 
nijtiichen Bewegungen find Bewegungen ohne ein Ziel, feine 
Handlungen, auch feine mwohlgefegten Schritte, die man fieht 
und nachahmen möchte. Sie find plößliche Wendungen, Ver— 
jhiebungen im Geſichtsfeld und dadurch erzeugte verwifchte 
Streifen. Sie reizen aufs höchite, die Erjcheinung zu verfolgen 
und genauer Hinzujehen, aber das Bild gibt nur diejfen Reiz, 
nicht mehr. Dieje momentanen Bewegungsreizungen können 
auch höchſt charakteriftiich jein, aber doch nur jo, wie wir auf 
der Straße plößlich durch den Gang eines Menjchen oder ala 
Säger Durch ein bewegtes Bild auf dem Gelände oder in der Luft 
an ein bejtimmtes Wejen erinnert werden und nun erjt unjre 
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ganze Aufmerffamfeit zufammennehmen. Die Bilder frappie- 
ren, verblüffen für den Moment durch die flüchtigjte vorüber- 
gehende Bewegung, haben aber auch im Moment ihre Wirkung 
getan. Die D’Andrade-Bilder von Sievogt (geb. 1868) jind ein 
gutes Beijpiel für den Gegenjaß zu der monumentalen Auffaf- 
jung von Bühnenfiguren der 70er Jahre, wo die heroische Poſe 
ausjchlaggebend war, während jet der zugefpißtejte vorüber- 
gehende Aktionsmoment gemalt wird. Bei Slevogt feineswegs 
mit volliter Ausnußung der imprejfionijtiihen Technik für das 
Bewegungsbild, weil er immer ein reiches Farbenſpiel daneben 
entfaltet. In jolchen zudenden Bewegungsreizen ijt Lieber- 
mann der unübertroffene Meijter in Deutjchland. 

Bon diefer Menjchenauffafjung wird aud) das Porträt betrof- 
fen, das höchit lebendig wird und doch jeelenlos. Denn die Le- 
bendigfeit liegt in der zufälligen momentanen Haltung oder 
einer plöglichen Wendung des Körpers, des Kopfes, der Augen. 
Dft glaubt man die Perſon mitten in einer Konverjation zu 
treffen und wird gereizt, jich zu beteiligen, ohne den Faden zu 
finden, an den man anfnüpfen fann. Oder e3 macht den Ein- 
prud, al3 würde man der Perſon eben vorgeſtellt, jo jehr ift 
in Porträts von Slevogt, von Kardorff (geb. 1877) und andern 
der Eindrud erjter, flüchtiger Befanntjchaft darin feitgehalten. 
Auch dieſe Lebendigkeit und doc; zugleich Flüchtigfeit der Per- 
jonen jind Liebermanns Stärfe und Schwäche. 

Iſt im allgemeinen fein Stil jeder gegenjtändlichen Schilde» 
rung jo feindlich wie diefer auf das rein Optifche abzielende Im— 
prejlionismus, jo fehlen doch nicht ganz die Bilder, die den In— 
halt der Bilder ftärfer hervorheben. Und hier wirft nun die im— 
preſſioniſtiſche Auffaffung direkt verwültend. Denn die Form— 
auflöjung, die den Gegenjtand doch nicht zu Flecken macht, ſon— 
dern jeine Erjcheinung nur zerzauſt und verjchmiert, Täßt alles 
Häßliche wüſt, alle8 Gemeine noch gemeiner werden. Liegt e3 
doch ſowieſo in der Herkunft dDiefeg modernen Impreſſionismus 
aus der Elend3milieufchilderung der 80er Jahre und in der 
zunehmenden Rejpeftlojigfeit gegenüber allem Menjchlichen, 
daß da3 Kraſſe, Gemeine, Provozierende bevorzugt wird vor 
dem Ergreifenden oder tragijch Aufgelöften, dejjen Schilderung 
dem Impreſſionismus wohl liegt. In den Lebensbildern, die 
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man gibt, überwiegen Boudoirizenen, Dirnen und Zuhälter, 
wüſte Kneipen, Lumpengeſindel. Denn auch das wüſteſte Trei- 
ben und die gemeinjte Situation jind nur dazu da, die Nerven 
zu reizen und weder pojitiv noch negativ zur Anteilnahme auf- 
zufordern. Deshalb erhalten dieſe Szenen leicht den Anjtrich 
von Rarifatur, wie bei Balujchek, und haben auch in der Kari» 
faturzeichnung ihre eigentliche Stätte gefunden. Slevogts Ju— 
gendwerf, die Heimfehr des verlorenen Sohnes, mag dieje Rich» 
tung der Beit jtatt vieler anderer Bilder illujtrieren, da e3 zu— 
gleich den Fortgang von der modernen malerischen Auffajjung 
der Bibel in der Milieufchilderung der 80er Fahre zur impref- 
ſioniſtiſchen Auflöfung demonftriert. E3 ift ein Triptychon, 
aber wie eine Karikatur auf das alte dreiteilige Heiligenbild. 
Link jieht man einen jchmalen imprejjionijtiihen Ausschnitt 
aus einem wüſten Xofal, wo ein verfommener Gejelle an einem 
Tiſch mit üblen Weibern jigt. Die fledige Beleuchtung von bun— 
ten Laternen, die Fülle der Dinge und Bewegungen auf engjtem 
Raum zujammengedrüdt, die frechite, aufgelöjtefte Technik kann 
einem jchiwindeln machen wie da3 Schwanfen eines Schiffes. 
Wäre nicht die Unterjchrift und die zykliſche Vereinigung dreier 
Gemälde, jo würde man nur an eine Impreſſion aus einem 
Gang durch die übeljten Nachtlofale einer Groß- oder Hafen- 
ftadt denfen und nicht im entferntejten an den verlorenen 
Sohn. Etwas deutlicher wird die Situation im Mittelbilde, der 
Heimkehr, wo aber die Zerlumptheit des Heimfehrenden mit fol- 
cher Realijtif gegeben ijt, daß man vergebens nad) tieferen, ethi- 
hen Momenten von Reue oder Scham ſucht. Die Gebärde ijt 
die eines Bettlers, der vorzeitig die Tür öffnete, in der Hoff- 
nung, die Stube leer zu finden. Entjprechend herrjcht in der Ge— 
ftalt des Vaters, dem Typus eines jüdiichen Althändlers, die 
Gebärde des Erjchredens vor. Wieder ijt alles jo breit, jo roh 
durcheinander gejtrichen, daß die Beziehung auf die biblische 
Handlung das Aufreizende des Sujet3 und der Malerei nur 
verſtärkt. Im dritten Bilde jteht der Verlorene in völlig zuſam— 
mengebrochener Haltung, ein elender, abgezehrter Körper, ohne 
Kleider, der Kopf hängt ihm wie einem gejchlachteten Vogel 
herab, die Arme fallen haltlos herunter. E3 ift auch da der Aus— 
druck fraß, aber von den drei Bildern ift e3 das ethijch tiefite 
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und mweijt auf eine andere, dem Impreſſionismus fich nicht völ- 
fig ergebende Richtung der 9er Jahre. Es fei jchon jegt an 
Hodler3 Ausdrudsfiguren erinnert. 

Sm großen und ganzen angejehen, ijt biefer fonjequente Im— 
prejjionismug der Stil der Generation, die, um 1850 geboren, 
ji) von dem Perjönlichkeitsideal zur einfachen Schilderung der 
Umwelt hinmwendet und alles, was nicht Menjch it oder dem 
Menſchen zu eigen ijt, bevorzugt. Da aber diejer ganzen Rich— 
tung ein negativer Zug eigen ijt, der jich gegen alles richtet, was 
mehr al3 den Eindrud von Naturwahrheit zu geben jchien, jo 
verjtärft jich diefer Zug noch im Jmprejjionismus und gibt 
ihm bejonder3 gegenüber dem der Franzoſen eine bejondere 
Note. Das Negative der Auffajjung unkoordinierter Eindrücde 
überwiegt oft vor dem, was die Impreſſionen an Schmelz der 
Farben und Lichter zu bieten vermögen, der bloße Reiz der Be- 
wegung vor dem Pilanten, Leichten, Schtwebenden, das in einer 
momentanen Bewegung jelber liegen kann. Alles das ijt bei 
den Franzoſen jo viel gejchmadvoller, raffinierter, daß man 
faum noch geneigt jein wird, dieje für den deutjchen Impreſſio— 
nismus diejer älteren Generation verantwortlich zu machen ; die 
Einwirkung Hollands3 und die von jelbit gegebene Entwid- 
lung3tendenz war jicher maßgebender al3 der franzöjijche Ein- 
Hug. Vielmehr lenkte der moderne Impreſſionismus erjt die 
Augen auf die franzöjiichen Erzeugnijje eines Monet, Renoir, 
Sisley, Rafaelli, Degas, die nun zeigten, wa3 an jinnlicher Im— 
prejjionsfeinheit und Schönheit der Impreſſionismus zu leijten 
vermag, und von einer jüngeren Künſtlerſchaft zum Vorbild ge- 
nommen wurden. Ebenjo ijt charakteriftiich für den deutjchen 
Impreſſionismus, daß das Reſpektloſe, das fich in den 80er 
Sahren al3 Ungeduld in der Technik fundgab, ſich jetzt zu rück— 
ſichtsloſeſter Willkür in der Malweiſe verjtärkt, und der Eindrud 
der Subjeftivität und Skiazenhaftigfeit auch gegenüber den Sym= 
prejjionen bejtehen bleibt. E3 läßt ſich dieſe Stimmung in der gan- 
zen künſtleriſchen Wertung der Zeit hinein verfolgen, dem Sou— 
veränitätsgefühl der künſtleriſchen Auffafjung, der Oppofitiong- 
ftimmung gegen alle die Freiheit bejchneidenden afademijchen 
oder gejellichaftlichen Regeln, der Selbjtändigfeiterflärung der 
ungen gegenüber den Alten, der Sezejjion, und jchließlich in 
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der Schreib- und Eilfertigfeit, mit der Künjtler und ihr Ge— 
folge dafür jorgten, daß die meijten bei ihrem Tode die Unſterb— 
lichkeit bereit3 Hinter jich hatten. Das hat bewirkt, daß für den, 
der die Entwidlung mit lebendiger Anteilnahme mitgemacht 
hat, die Oppofitionsjtimmung, der an= und aufgeregteite Ton 
der Zeit um 1890 und der jchranfenloje Jndividualismus der 
gegen alles Alte oder Reſpekt Erfordernde fich auflehnenden Ge— 
neration al3 das ftärfite und fortreißende Moment der Zeit 
nachwirkt, während für den, der die Leiltungen der Zeit jachlich 
rückblickend überjchaut, nicht immer etwas zurüdgeblieben ijt, 
was dem gehobenen und überhobenen Ton der Zeit voll ent- 
ſpräche. Nicht unbezeichnend ijt es jchließlich, daß die hervor— 
ragendjte und führendjte Berjönlichkeit diejes Stiles ein Künſt— 
fer ift, bei dem die Freudigkeit des Erlebens der Erjcheinung 
und ihrer Impreſſion zurüciteht Hinter der treffjicheren Augen- 
blidserfajjung, und dejjen Hauptcharafteriftifum eine zynijch- 
geiftreiche Weltauffafjung tft, die ihn im Gejpräch zum lebendig- 
ſten und fajzinierenditen Gefellfchafter macht. E3 iſt Mar Lieber- 
mann. Neben ihm fteht als die tiefere, aber gerade deshalb in 
diefer Zeit künſtleriſch weniger jichere Perfönlichkeit, Fritz von 
Uhde. 

3. Max Tiebermann (geb. 1847). 

Liebermanns Werf reicht ganz in die 70er Jahre hinein und 
füllt diejes Jahrzehnt aus. Er jteht Hier durchaus auf feiten der 
Realijten wie Leibl und der frühe Thoma und malt ganz im 
Stil der großen perjönlichen Auffafjung. Aber im geringeren 
Ernſt verrät ſich zumeilen der Geift einer jüngeren Generation. 
Er malt Einzelperjonen, groß aufgefaßt in der Silhouettierung 
vor leerem Grund, Leute bei der Arbeit wie Menzel Eifen- 
walzwerk, auch arme Leute, und dort, wo fie wirfen, nicht, wo 
jie elend find. Die Bewegungen jelbft find groß, und die Bilder 
jtreng fomponiert. Die Figuren dominieren. Aber in den Ty— 
pen wird auch dag Ärmliche und Häßliche mit gewijjer Dften- 
tation betont, ja, ein Zug von Rarifatur fommt hinein. Land— 
arbeiter auf freiem Felde, die mit Milletichen großen Gebärden 
agieren, werden in den Grund hineingemalt, und bei Arbeitern 
im Innenraum mifcht ſich jtärfer als bei den älteren Künſtlern 
die Freude am Raum und feinem Helldunfel hinein. Eins jei- 
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ner erſten großen Bilder iſt das Selbſtporträt mit dem Still— 
leben von 1871. Eigentlich ſind es zwei Bilder im Sinne der 
70er Jahre. Ein Selbſtporträt, wie jene Porträts von Knaus 
und Böcklin, wo der Menſch zum Bilde herausſchaut und ſich in— 
mitten des großen Apparates zeigt, in dem er wirkt. Aber be— 
zeichnend für den Geiſt einer jüngeren Generation iſt es doch, 
daß Liebermann das Arrangement und ſich ſelbſt komiſch nimmt. 
Er malt ſich als Herr, aber als Küchenchef, und lacht den Be— 
ſchauer an, vielleicht auch aus. Sodann bleibt doch ein Still- 
leben, das im Geijte der 70er Jahre architektoniſch fomponiert 
iſt. An den Seiten iſt e3 mit einem großen Rupferfejjel und 
einem von einem weißen Tuch bededten geflochtenen Rorbe zu— 
gebaut. Dazwiſchen liegen abjicht3los zerjtreut: Rüben, Kohl, 
Rartoffeln, Geflügel. Alle diefe Einzeldinge find mit einer das 
Objekt achtenden Sorgfalt durchgemalt, befonder3 der pompöje 
Weißkohlkopf auf dem Korbe. Die fraftvolle, im Ton ſchwere 
Malerei hat etwas Birtuojes. Nur häufen jich die Dinge zu » 
jehr, jo daß man fpürt, wie der Realismus, der den älteren 
Künftlern ein Mittel war, das Monumentale lebendig werden 
zu lajjen, hier mehr ein Mittel naturalijtiicher Schulung in | 
der Durchmalung der Einzelheiten wird. 

Bedeutender und in mandem Betracht der Höhepunkt der 
70er Jahre in Liebermanns Schaffen jind die Gänjerupferin- 
nen von 1872. So recht ein Gegenjtüd zu Menzels Eijenwalz- 
werk und früher als dies gemalt. Denn auch hier find Leute in 
einem dämmerigen Raum bei der Arbeit gezeigt. Aus der Fülle 
der Figuren löſen jich vorn, ganz en face und klar und hell 
vor den dunklen Grund gejtellt, einige Hauptgeitalten los und 
führen uns in großen und ftarfen Gebärden die Arbeit vor. Die 
Hauptfigur iſt die alte Frau rechts. Sie hat das linke Bein zu— 
tüd-, das rechte Bein jtarf nad) vorn geitellt. Auf dieſes ſtützt 
fich der rechte Arm, zugleich greift er zurücd in die Bruft der 
Ganz, die die Frau mit der linken Hand gefaßt hat. Yet denfe 
man ſich an Stelle diejer Frau eine Fdealfigur, deren Hände ein 
Schwert in diefer Weije fajien, etwa einen Lorenzo di Medici 
von Michelangelo, und man wird jofort da3 Große der Gebärde 
in diejer Arbeitstätigfeit erfennen. Das ernite, würdige Geſicht 
der Alten mit dem glattgejcheitelten Haar unter einem jtraff- 
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gebundenen Kopftuch, der dunkle, jchwärzlichgraue Ton aller 
Farben, auf dem jich daS weiche und weiße Gefieder wunder— 
voll abhebt, jtimmen fraftvoll zu der Gemwichtigfeit der Gebärde. 
Indem dieje Frau ſich mit der ganzen Schwere ihres Körpers 
nad) linf3 legt, antwortet ihr in einer Gegenbemwegung die Frau 
unmittelbar neben ihr, die ganz vom Rüden gejehen iſt. Alſo 
Wirkungskontraſte wie bei Bödlin. Das ganze Bild aber ijt 
jo angeordnet: Eine Hauptfigur oder Figurengruppe tie Dieje 
iſt zweimal im Bilde gegeben, denn links am Rande des Bildes 
jigt eine Gänjerupferin, deren Bewegung fajt ein Spiegelbild 
der Frau zur Rechten ijt. Dadurch wird das Bild ganz ſymme— 
trijch aufgebaut. Oben an der Wand forgen links eine Laterne, 
recht3 ein Fenſter für jene Flächendispofition und Feitheftung 
de3 Blickes, wie bei Leibl ein Krug und ein Bild an der Wand 
es taten. Der Gejamtton des Bildes iſt feit. Ein Charakter von 
Ruß und Eijen haftet ihm an. Der Farbenauftrag iſt Harzig, 
ſchwer, und von jener Feierlichkeit, mit der in den 70 er Jahren 
jolhe Themata gemalt wurden. Daß man aber die Strenge 
der Kompoſition nicht merkt, hängt auch hier einmal von der 
ftarfen Naturanſchauung ab, die wie überall in den 70er Jah— 
ren Idealität und Wahrheit in eins zujammenfafjen. Aber e3 
hat bei Liebermann noch einen anderen Grund, und darin er- 
kennen wir den eigentlichen Liebermann, den Künſtler der 80 er 
Sahre. Indem er die jtatuariiche Kompojition ziweimal bringt, 
wie jchon im Stilleben die großen Objekte linf3 und recht3, Läßt 
er die Mitte frei. Und hier reihen ſich nun hintereinander die 
Figuren, bis fie hinten im Helldunfel des Raumes fajt ver- 
Ihmwinden. Hinter der Hauptfigur öffnet jich ein noch tieferer 
Raumminfel, in den ſich das Licht aus einem Kleinen Fenſter er- 
gießt und dämmerig verſchwommene Gejtalten mit jeinen Flef- 
fen umjpielt. Das ijt alles jchon ganz im Geiſte der 80er 
Jahre. Auch läßt der Ernit, mit dem die Hauptfigur aufgefaßt 
war, in der entjprechenden Figur der anderen Seite nad und 
führt zu einer ojtentativeren Schilderung de3 Häßlichen. Ver— 
gleicht man aber da3 Bild mit Trübners frühreifen Gemälden, 
jo ijt Trübner vielleicht fultivierter, weil noch mit dem zar— 
ten Gejchmad der 60er Jahre behaftet, aber Liebermann ijt 
reicher. In jeder Hinjicht ift die Aufgabe größer und jchwieriger 
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gejtellt und meijterlich behandelt. Und was das Wichtigſte iſt: 


Alles, was da3 Bild Hinter die großen Leitungen der älteren |: 


Generation zurüdjtehen läßt, weilt um jo energijcher auf die 


Zukunft. Liebermann ift der Träger der Entwidlung. 

Neben diefem Werf fönnen nur die großen Bilder bejtehen, 
die und die Arbeiter auf dem Felde zeigen, Kartoffelernte und 
Urbeiter im Rübenfeld. Beide Male arbeiten Menjchen vorn 
auf einer weiten Ebene, die jich jehr klar in die Tiefe erjtredt. 
Auf dem Kartoffelfeld iſt jie mit jener in den 70er Jahren be- 
fiebten horizontalen Wand abgejchlojjen. Die Klarheit und 
Größe der Bewegungen, bejonders die des Bauern, der jich 
büdt und weit mit dem Arın heruntergreift, erinnert an Millet. 
Wie in einem Relief find alle Glieder in großen Zügen deutlich 
entwidelt. Im NRübenfeld umfajjen wieder Randfiguren wie 
Pfeiler da3 Bild und führen die Bewegung des Graben3 in 
einer monumentalen Art vor. Die Gejtalt zur Rechten erinnert 
direft an ein Relief von Andrea Piſano, jo klar und groß ilt 
fie aufgefaßt. Aber bezeichnend iſt doch: Die Figuren jind auf- 
gereiht in der deutlichen Tendenz, in die Tiefe Hineinzuführen, 
oder jie find mie auf dem Kartoffelfeld zufällig zerjtreut. Wäh- 
rend in den 70er Jahren die Figuren gern jo gegeben wurden, 
daß jie den Horizont überragen, wozu die vorn am Rande des 
Bildes ſtehenden Rübenarbeiter direkt herausfordern, jind ie 
hier in den Grund hineingemalt und infolge einer Ioderen Mal- 


weife wenig von ihm Losgelöft. Liebermanns Bilder werben \ 
im Verlauf der 70er Jahre nicht plajtifcher in der Form, ſon⸗ 


dern luftiger im Raum. 

Bon Einzelfiguren ijt die Geſtalt eines Bauern (1873), der 
ſchwer und wuchtig auf dem Boden ſteht und in großer, ruhiger 
Bewegung ein kleines Kind im Arm hält, wohl die eindrück— 
lichſte. Andere Bilder aber, meiſt von Kindern, neigen ſtark zur 
Karikatur. Ein Mädchen im zerlumpten Kleide (1871), das vor 
dunklem Grund jehr plaſtiſch herausgearbeitet iſt, benutzt gewiſſe 
kontrapoſtiſche Bewegungen dazu, den Finger in den Mund zu 
ſtecken und ſieht halb keck, halb verlegen zum Bild heraus. In 
einem Bilde, „Die Geſchwiſter“, von 1876, trägt das ältere 
Mädchen das kleinere Geſchwiſter auf den Arm. Für die Art, 
wie es mit dem einen Bein nad) oben tritt, ſich mit dem Ober- 
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körper ins Kreuz legt und den Kopf über die Schulter herüber 
und uns entgegendreht, gäbe es Beiſpiele in der großen Plaſtik. 
Aber im Ausdruck des kleinen Kindes überwiegt doch zu ſehr 
der Ausdruck drolliger Stupidität, als daß die Monumentalität 
des Aufbaues wirkſam würde. Ähnlich iſt es mit einem kleinen 
Kinde, deſſen Körper vor dunklem Grunde wuchtig ſich aufbaut, 
indem das Kleid unten ſich breit auseinanderlegt, und die Fuß— 
ſohlen jtreng horizontal aneinandergeſtellt ſind. Aber dies drol— 
lige, ſchmutzige und rotznäſige Geſicht iſt ſo probozierend nach 
ſeiner komiſchen Seite hin aufgefaßt, die Fußſohlen ſind uns ſo 
oſtentativ entgegengehalten, daß doch der Eindruck beabſichtigter 
Verblüffung den der ſtrengen Kompoſition überwiegt. Auch der 
ſchwere Lederton der paſtoſen Malerei iſt hier nach einem 
ſchmutzigen Gelb hinübergezogen. 

Alles aber, was ſich in den 70er Jahren verhalten meldete, 
bricht in den 80er Jahren bei Liebermann durch. Das Gegen- 
jtüd zu den Gänjerupferinnen von 1872 iſt die Schujterwerk- 
jtatt von 1881. Hier jind nur zwei Figuren, und doch treten jie 
ala Berjonen wenig hervor, jondern jchaffen Raum in dem Hei- 
nen Winfel, den das Bild aus der Werkſtatt herausjchneidet. 
Die Rüdenfigur des Lehrlings ift einbezogen in den Rhythmus 
der Raumbewegung, die vorn an der Stuhllehne beginnt und 
am Tiſch entlang hin zum Fenſter führt. Der Meiiter figt ſeit— 
lich und etwa3 tiefer. Auch er dreht uns halb den Rüden zu. 
Das Feniter it dem Bejchauer direkt gegenübergeftellt und zieht 
die Augen auf ji) an den Figuren vorbei und über jie hinweg. 
überall entjtehen helle Streifen, wo da3 Licht hintrifft, und er- 
füllen das ganze Zimmer mit einem gleihmäßigen Reichtum 
heller Flecken, ein Milieu, in das die einzelnen Dinge volljtän- 
dig eintauchen. Staubig grau, hell und nüchtern ijt die Atmo- 
Iphäre im Zimmer. Die Bewegungen der Figuren zeigen nichts 
mehr von plaftiicher Anordnung. In einem vorübergehenden, 
zufälligen Moment jcheinen fie erfaßt. Hier tft nicht Die Arbeit 
zu einer den Wert de3 Menjchen erhebenden Gebärde geworden, 
jondern nur noch eine Beichäftigung, die die Sache erfordert. 
Die Bewegungen jind eminent charafteriftiich, aber nicht bedeu- 
tend. Nicht die Schufter find gemalt wie die Gänjerupferinnen, 
jondern die Schufterwerfitatt. Aber bewundernswert ift nun der 
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Ausdruck von Wahrheit des Geſchehens. Alles regt ſich, im 
Gehen des Lichtes, der Luft, der Figuren. Aber es iſt nur der 
Ausdruck der Geſchäftigkeit im allgemeinen, ein Eingeſpannt— 
ſein in Mühſeligkeit und Arbeit. Auf uns ſelbſt überträgt ſich 
etwas davon, ein Sehen ohne Bedeutung, ein charakteriſtiſches 
Erfaſſen deſſen, was da vor uns iſt, aber ohne Anteilnahme, 
ohne Ergriffenheit — es ſei denn vor der Kunſt, mit der das 
im Bilde feſtgehalten iſt, ohne daß es dabei ſein Leben verliert. 
In einer Reihe ähnlicher Werkſtattsbilder ſteigert ſich dieſe 
Auffaſſung bis hin zur Flachsſcheuer in Laren. Hier iſt nun in 
einem Meiſterſtück alles erreicht, was die Maler der 80 er fahre 
beichäftigte. Ein Raum groß und weit, kahl und nüchtern, nicht 
für den einzelnen zum Wohnen, jondern für eine Menge in 
gleichförmiger Tätigkeit, nicht individualiftiich, ſondern kollekti— 
viſtiſch. In der Tracht jind diefe Menjchen fich ziemlich gleich, 
Die einen figen an der Wand, kehren uns den Rüden zu und 
reihen jich jchier endlos, den Raum zu vertiefen, hintereinander. 
Die anderen ftehen zeritreut im Raume herum, zupfen an dem 
Flachs, nähern ſich in kurzen Schritten den andern oder entfer- 
nen jich von ihnen in Inappen, nur durch die Sache bejtimmten 
Bewegungen, meijt uns abgemendet, ganz der Arbeit hinge- 
geben. Überall aber, wo wir hinjehen, jteht ung ein Fenſter ent— 
gegen, und jo viel Licht dringt in den Raum und überjchüttet 
die Figuren mit Lichtflocken weich wie der zottige Flachs, daß, 
was von Einzelfiguren im Raum noch bleibt, aufgeht in der Ge— 
jamtheit eines grauen, hellen und von Atmojphäre durchzitter- 
ten Milieus. Niemals vorher, auch bei Franz Hals und Velas— 
quez nicht, geſchweige denn bei Rembrandt, ijt eine jo reiche Fi— 
gurenmenge jo als ein Ganzes gejehen und gemalt, daß das 
Auge niemals ſtille jteht, fondern jelber hin und her gehen kann 
und emjig bei der Arbeit ift wie bei der, die auf dem Bilde ſich 
vollzieht. Aber es ermüdet auch nicht, da im Bild jede Bewe— 
gung, jeder Lichtfled und jeder Schatten immer gleich lebendig 
bleiben. Eine Wahrheit ift in der Milieufchilderung erreicht, die 
über die Zujammenftellung von Einzelheiten in gleichzeitigen 
Dichtungen weit hinausgeht. Das Sehen an fich, ohne jede Ne— 
benabficht fann ſich hier in lebendigſter Weije betätigen. 
Heller als in diefer Flachsjcheuer und zerjtreuter im Licht 
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pflegen Freiluftbilder auch nicht zu fein. Dieje überwiegen auch 
bei weitem in Liebermanns Werf. Doch immer ijt e3 da3 Thema 
„unter Bäumen’, entweder eine Allee, die wie eine Straße 
ji in die Tiefe ftredt wie im Altmännerhaus in Amjterdam, 
oder der Weg, der am Amjterdamer Waijenhaus entlang geht, 
und dann fißen dort die Männer, hier die Waijenmädchen längs 
der Gaſſe, Statijten des Raumes, einer wie der andere geflei- 
det, die einen geruhfam, die anderen mit Handarbeiten, an Fi— 
gur Hein gegenüber dem Milieu, das das Bild jchildert, ohne 
lebhafte Regung jeelijch und körperlich; denn was im Bildelebt, 
it das Fluftuierende des Ganzen, die Bewegung, die da3 Auge 
vollzieht, und die Bewegung des Lichtes, das durch die Blätter 
hindurchgejchüttelt wird. Unter diefen Bäumen ijt fein ruhiges 
Behagen, fein Träumen, jondern eine Unruhe wie in einem 
jummenden Bienenſchwarm. Das Altmännerhaus hat in fei- 
nem Grau-Grün noch etwas vom ſchweren Ton der 70 er Jahre, 
die Waifenmädchen find durch die roten Kleider folorijtijch leb— 
hafter, aber doch auch nur in dem Sinne, daß jich die roten Ge— 
wänder im Raume zerjtreuen wie die Flecken des Lichts. Die 
Seilerbahn, wo die Seiler die jich tief ins Bild erjtredende 
Allee in monotoner Bewegung hin und zurücd abjchreiten, das 
Stevenzitift in Leyden, wo zwijchen Häujern und den Baum- 
maſſen eine3 Garten3 die unerbittliche Perjpeftive eines Gan— 
ges Hindurchführt, an den Frauen vorbei, die vor dem Haus 
auf der Bank jigen, alle dieje Bilder variieren das Thema einer 
Raumbdarftellung, dem immer die Großjtadtitraße zugrunde zu 
liegen jcheint, wo man e3 eilig hat, jich bei Einzelheiten nicht 
aufhält, niemand fennt und nur durch die Fülle der Erjcheinun- 
gen beftändig in Atem gehalten wird. Ein andere3 Thema 
„Anter Bäumen‘ ift noch unruhiger, denn hier jtehen jchon Die 
Bäume zerjtreut herum, zerjtüdeln den Raum und vervielfäl- 
tigen ihn. Die Staffage zerjtreut jich unter ihnen und zwijchen 
ihnen, und alles ift in Bewegung. Das find die Kinderjpiel- 
pläge im Tiergarten, im Walde und auf dem Dorfe. Das cha— 
rafteriftiichite Bild diefer Art ift vielleicht der Münchener Bier- 
garten. An einem Baum vorbei, der wie ein Tormweg den Raum 
eröffnet, jieht man eine reiche, zerjtreute Menge. Diefe ift fei- 
neswegs impreſſioniſtiſch gemalt, jondern die Einzelheiten ſind 
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verhältnismäßig deutlich. Man ſieht vorn ein Dienftmädchen 
und jpielende Kinder, man fieht, wie bejjere Gejellichaft und 
Leute geringen Standes an einem Tiih Pla nehmen, fieht 
Kellnerinnen jich durch die Menge drüden, Hinten die Kapelle 
mit dem aufgeregten Dirigenten, und überall ein Gehen, Kom— 
men und Gichbegrüßen. Es ijt hell, jonnig oder vielmehr ein 
lebhaftes Gemijch heller und befchatteter Stellen. Aber man 
jpürt auch, wie flüchtig all diefe Leute vom Künjtler gejehen 
jind, und wie wenig jie uns felbit angehen, jo daß ung jchließ- 
ich zumute wird, ald ob wir in einer großen Stadt in ein über- 
fülltes Gartenlofal treten, mit dem Blid Hin und her irren und 
alle Leute flüchtig jtreifen, aber uns bei niemand aufhalten. 
Wir juchen bejtändig, ob wir vielleicht einen Bekannten ent- 
deden, oder auch nur einen freien Stuhl. Aber wir irren lange 
umher, und wenn wir nicht jofort das Weite juchen, dann liegt 
e3 eben an jener Erregung, die von der bejtändigen Verände— 
rung in jener Lebhaftigfeit des Milieus herrührt, in dem die 
Stimmen furren und die Lichtfleden tanzen. Bor einem jolchen 
Bilde erfaßt man, daß die Menge etwas anderes iſt al3 eine 
Summe von Einzelheiten. Man wird zum Soziologen. Und 
nun denfe man zurüd, wie in der Biedermeierzeit dergleichen 
gemalt wurde, ein Bild von Waldmüller, jeder Stamm ein 
guter Freund, jeder Winfel vertraut, befannt, geliebt, oder eine 
Straße in Berlin von Gärtner, jedes Haus individuell, durch 
Firmenſchilder gekennzeichnet, und davor Gevatter Hinz und 
Gevatter Kunz. Wie mußte man da Beit haben, fragen und an- 
hören können. 

Es gibt Bilder Liebermannz, die da3 Thema der Interieurs, 
Straßen und Bläße unter Bäumen inniger und gemütlicher faſ⸗ 
jen wie das Tijchgebet, die holländiiche Dorfitraße, am Back— 
ofen und die Bleiche. Im Tijchgebet ift die Diele eines Bauern=' 
hauſes, das Menſch und Tier ungetrennt unter einem Raum 
vereinigt, durch jeine Weite etwas ungemütlich. Aber die in ge- 
meinfamer Andacht den Tiſch umjtehenden Bewohner, jo un 
perjönlich fie auch aufgefaßt find, haben doch ein innigeres Ver- 
hältni3 zu diefem Raum. In der holländiichen Dorfitraße, 
deren aufgeweichter Boden in Pfützen den Himmel jptegelt, 
jtehen vorn ein paar wohlgebaute Dorfmädchen im Gejpräd) 
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und lajjen das Raummotiv diefer Dorfitraße heimatlicher emp- 
finden. Auch ein Charakter holländiicher Schwere und Behag- 
lichkeit mijcht jich ein. So ilt auch durch die Gruppe vor dem 
Badofen, in den eine alte Frau das Brot jchiebt, alles genre- 
hafter geworden, mehr dem Menjchen zugeeignet. Und Die 
Bleiche, auf der Bäume ihre Kronen zu einem luftigen, weiten 
Raumgebilde zufammenneigen und große weiße Lafen ausge- 
breitet jind, von Bäuerinnen dahingelegt, denen man anjieht, 
daß fie hier zu Haufe find, atmet überall ländliche Luft und 
ländliche Stille. Hier ift Weite des Raumes und Abgejchlojjen- 
heit zugleich. Der graue Ton iſt von einer milden Bartheit 
gedämpften Grüns. Es ijt ein Eindrud, der an die ruhige 
Stimmung erinnert, die ung in deutjchen romanischen Kirchen 
ergreift. Aber jo jehr jind wir jchon durch die anderen Bilder 
Liebermanns voreingenommen, daß uns hier in dieſen Bil- 
dern ein fremder Ton mitzuflingen jcheint. Etwas, was nicht 
ganz Liebermann ijt, jondern mehr holländifches Eigentum, 
und an Iſraels, Mauve und Maris erinnert. 

Ziemlich am Ende de3 Jahrzehnts, 1888, jteht ein Bild, dej- 
jen Freiluftcharafter alles Vorangegangene jchlägt, denn e3 ift 
wieder eine weite baumloje Ebene, der Strand mit den Nebe- 
fliderinnen, ein Bild, da3 merfwürdigerweije jtarf auf Bild- 
motive der 70er Jahre zurüdgreift. Denn vorn jteht, den Hori— 
zont überragend, eine junge weibliche Berjon und zieht zunächſt 
die Aufmerfjamfeit auf ji. Dann freilich fällt der Unterjchied 
zu den 70er Jahren um jo jtärfer in die Augen. Sie dreht uns 
den Rüden zu und fteht nicht till auf dem weiten Plan wie ein 
feierliche8 Monument, fondern jchreitet in momentan erfaßter 
Bewegung ins Bild hinein, jo daß unjere Augen mitgehen und 
nun von Figur zu Figur der am Boden fnienden Frauen in die 
Weite des Raumes Hineingeführt werden. Darin erinnert das 
Bild an die romantijche und jtimmungsvolle Auffaſſung end- 
Iofer Weiten, wo vorn eine Figur nur die Aufgabe hat, und mit 
ih fortzureißgen und die jubjeftive Stimmung des Schauens 
oder lyriſchen Ergriffenheit zu juggerieren. Für unſer Bild aber 
ijt bezeichnend, daß wieder nur das allgemein Räumliche durch 
das Hineinjchreiten betont wird und durch die von den Frauen 
markierten Stationen, deren erjte die Hauptfigur vorn iſt, hin- 
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reichende Objektivität erlangt. So locker und luftig iſt das Bild 
gemalt, daß man den Wind über die Strandgräſer wehen zu 
fühlen glaubt. Der Raum iſt weit und abgeſchloſſen. Es iſt 
eins der ſchönſten Bilder Liebermanns. 

Die Betonung einer ſolchen vom Winde zerzauſten Einzel— 
figur in momentaner zuckender Bewegung weiſt auf eine Bild- 
auffajjung, die von nun an in Liebermanng Werfen immer 
mehr Platz greift, die Darjtellung momentan bewegter Figuren, 
in denen der Bewegungsreiz in feiner ganzen Flüchtigkeit und 
Augenblidlichkeit jejtgehalten wird. Die Milieufchilderung, in 
der der einzelne nur als einer unter vielen aufgefaßt war, führt 
zur imprejjioniftiihen Auffafjung, two der einzelne immer mehr 
zum bloßen Reiz, hinzujehen, jich verflüchtet, und wo das Ganze 
einer reichen Situation zur Totalität eines Flimmerns von 
Licht und Farbenfleden wird. Für Liebermann ijt bezeichnend, 
daß, jeinem ganzen Streben entjprechend, die Dinge dharafte- 
rijtiich zu erfajjen und wiederzugeben, ihn auch jet weniger die 
Schönheit und Feinheit der Reize in finnlicher Beziehung be- 
Ichäftigt, al3 der momentane Eindrud der Bekanntheit. Auf das 
Treffen flüchtiger Momente fommt e3 ihm an. Die größere 
Flüchtigfeit des Sehens drückt ſich zunächſt jo aus, daß der Blid 
ji nur einen Moment auf die Einzelfigur richtet, aber nicht 
mehr im Raume hin und her geht. Daher wird das Verhältnis 
der Figur zum Raume völlig unklar. Der Hintergrund erjcheint 
al3 verwifchte Fläche, wie er ja in der Tat verſchwimmt, wenn 
wir born etwas firieren und uns um das, was daneben iſt, nicht 
fümmern. Bilder diefer Art jind der fchreitende Bauer, der 
Bauer mit der Ruh, der Bauer in den Dünen und die Frau mit 
den Ziegen. Auf diefem Testen Bilde, dem frühejten und cha— 
rafterijtiichiten, jieht man noch verhältnismäßig deutlich vorn 
die Frau und die Ziegen, aber in einer jehr momentanen zuden- 
den Bewegung. Die Ziege am Halfter dreht zurüd, um zu frej- 
jen, während die Frau energijch nad) vorn zieht. Es zittert alles 
in der Malerei und ijt höchit lebendig. Der Hintergrund aber ift 
ganz verblajen und ohne entfprechende Raumtiefe. Die Ver- 
ſchwommenheit, die ſonſt durch Luft und Licht hineinkam, ijt 
hier die de3 jubjeftiven Sehens. 

Durch diejes flüchtige Erbliden von Einzelfiguren in vor— 
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übergehenden Momenten wird von nun an die Porträtauffaj- 
fung Liebermanns bejtimmt. Und da ja beim Porträt der völ- 
ligen Berflüchtigung der Perſon Grenzen gejegt jind, jo bleibt 
das Porträt auf dieſer Stufe ftehen. In einem vorübergehenden 
Moment werden die Figuren erfaßt, jprechend ähnlich, was 
möglichjt wörtlich zu nehmen ijt. Denn oft genug iſt die augen— 
blicffiche Belebtheit der Figur durch eine rhetoriiche Gebärde 
motiviert. Das Bild Friedrich Naumannz, der in einem Augen— 
blid einer Volksrede feitgehalten tit, ift nur ein hervorragendes 
Eremplar einer ganzen Öruppe. In anderen Fällen ſpürt man, 
wie diefe Leute zuhören und, von dem Gefagten betroffen, mit 
wechſelndem Mienenfpiel jeder Bewegung folgen. Unübertreff- 
lich fommt da3 in Bergers Porträt heraus, wo die Haltung an 
ſich nadjläffig ift, und der Mann ganz mit dem, was er hört, be= 
ſchäftigt ift. E3 zudt ihm um Mund und Augenmintel, daß man 
glauben möchte, Liebermann jelber iſt e3, der zu ihm jpricht. 
Oder e3 geht wohl wirklich ein Leuchten über das Gejicht wie bei 
dem Maler Beruda und ift jo leicht und Iebendig erfaßt, daß 
fein Grinſen daraus wird. Doch läßt fich nicht leugnen, daß auf 
Koſten der Lebendigkeit in allen diefen Porträts die Tiefe der 
Geiftigfeit zurüditeht. Es iſt eben alles Seelifche zu jehr auf 
einen Moment zugejpigt und als durch äußeren Reiz bedingte 
Reaktion dargeftellt. Die Seele ijt zu wenig bei jich. Auch in 
dem großen Gruppenporträt des Hamburger Profejjorenfon- 
vent3 jegen jich die phyjiognomifchen Momente aus Sprechen 
und Zuhören zufammen. Es begreift jich aber, daß bei diejer 
Auffafjung, wo der Blid eine Perſon ohne die Umgebung flüch— 
tig firiert, immer nur Einzelporträt3 zujtande fommen konn— 
ten, jo daß in diefem großen Bilde weder die dauernde jeelifche 
Verbindung der Perſonen noch ihr räumliches Beieinander Far 
herausgefommen ijt. Verjtändlich ift aber auch, daß ſowohl 
beim Selbftporträt wie beim Porträt feiner Eltern Liebermann 
weniger da3 malt, was er flüchtig ſieht, jondern eine perfön- 
lfichere und ruhigere Auffafjung zum Ausdrud bringt. Die 
ruhige Führung des Umriſſes, der große, vertiefte Blick und 
die lineare Disponierung des Hintergrundes zeigen, wie alle 
Flüchtigkeit und Refpektlofigfeit doch vor der eigenen Perſon 
und der feiner Nächſten haltmachen. 
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Außerhalb des Porträts aber ſteigert ſich die flüchtige Er— 
faſſung des Menſchen beſtändig, indem das Auge immer mehr 
über das ganze Bild mit einem Blick herübergeht und von dem 
einzelnen oder mehreren Menſchen nur die flüchtigen Sil— 
houetten erfaßt, die genügen, badende Knaben, Reiter am 
Strand, Poloſpieler, Tennisſpieler, anzudeuten und den Ein— 
druck momentaner Verſchiebung der Silhouetten im Geſichts— 
feld zu bewirken. 1898 erſcheint zuerſt das Thema der Baden— 
den Knaben, und nun vergleiche man Böcklins Sommertag da— 
mit, ſeine ruhige Klarheit, Sommerluſt, Fleiſcheshelle und 
Himmelsbläue. Hier dagegen Luft, Sonnengeflimmer und 
Knaben in ganz zufälligen Bewegungen, laufend, das Hemd 
aufnehmend, über den Kopf werfend, die Armel überziehend, 
und nirgend iſt eine Poſe, ſondern alles iſt verblüffend geſehen 
und doch nicht beobachtet. In ſpäteren Strandbildern vermi— 
ichen jich die Bewegungen der Badenden und der Wellen immer 
mehr. Die Menjchen werden bewegte jonnenbeitrahlte Flecken 
der Natur wie Gicht und Schaum der Wellen. In den Reiter- 
bildern malte Liebermann wohl zuerjt die nervöfe zudende Be- 
mwegung eines Pferdes, das vor der Welle zurücdzoppt oder 
feinen ji) aufjchwingenden Reiter nicht annehmen wollte. Spä- 
ter aber, im Poloſpiel und jchließlich beim Wettrennen jauft 
die ganze Maſſe von Pferden durchs Gefichtsfeld, ohne daß 
da3 Auge Beit hatte zu folgen. 

So gelangt der Künſtler jchließlich dazu, auch die Milieu- 
jchilderung der 80er Jahre imprejjioniftiich umzudeuten. Aus 
der Menge von Menjchen wird das Gewirr von Fleden, das 
vor dem Auge tanzt, aus dem Lichtjtreifen am Boden und auf 
den Dingen eine unruhige, jtrahlende und jlimmernde Fläche. 
Schon in dem Biergarten von Brannenburg (1893) ſtrömte das 
Licht wie eine feurige Lohe zwilchen den Stämmen herunter, 
daß man von den Bäumen nur Silhouetten, von den Menjchen 
nur Andeutungen zu jehen befam. 1906 bei der Huldigung 
Leos XII. in der Sirtiniichen Kapelle jieht man von Menjchen 
und Fahnen nur flatternde Streifen wie Feuerflammen, die 
nach oben züngeln. Bor allem aber werden zwei Themen, die 
früher jchon behandelt wurden, ganz charakteriftiich umgeman- 
delt, der Strand mit Menfchen und die Straße einer Stadt. In 
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beiden Fällen iſt das Bild hoch von oben und ſehr von fern ge— 
ſehen, ſo daß dem Auge mehr als der Raum eine große perſpek— 
tiviſch ſteigende Fläche ſich bietet. Auf dieſer wimmelt es von 
Menſchen, die nichts andres ſind als kleine Flecken. Höchſt pi— 
kant und prickelnd ſind ſie auf der hellen Fläche des Strandes 
zerſtreut, lebhafter und farbig bunter auf den Straßen, die ſie 
wie auf einem Jahrmarkt in Maſſen füllen. Hier wird nun 
eins deutlich, beſonders in den reizenden und duftigen Strand— 
bildern, die auch in kleinerem Format gehalten ſind. Der Künft- 
fer bemüht jich, die ſinnliche Seite feiner imprejjioniftiichen 
Kunſt zu verfeinern und zu fteigern, dem Licht ala Lichtſchön— 
heit und Zartheit von Tönen, und den Farben ala reinen Im— 
prejjionen mie in mujfifaliichen Klängen Wirkungen abzunöti- 
gen. Die unftreitig gelungeneren Strandbilder jind wie Feine 
Impromptus, wo ein gemwiljer Reiz der Gejamtfituation fich 
mit einer fajt vilionär wirkenden Bartheit von Luftgebilden 
bermijcht. Die Stadtbilder aber, in denen die Dinge ung etwas 
näher rücden, zeigen doch eine recht zerjtüdelte Yarbenfläche 





und erinnern uns daran, daß hier ein Künſtler am Werk iſt, 


der weniger von dem muſikaliſchen Eindrudf der Farben als 


‚von dem intellektuellen der charafterijtiichen Auffaſſung aus— 
ging. In dieſer mufifalijch dekorativen Seite der Malerei tritt 
eine neue Generation auf den Plan. 


Stärfer noch liegt abjeit3 der eigentlichen Bahn Lieber- 
mann ein ideales Thema wie das von Samjon und Delila, wo 
ein traditionelles Thema religiöjfer Art mit der ebenfall3 von 
der Tradition überlieferten Darjtellung nadter Menjchen ich 
verbindet. Aber wie das gejchehen ift, ijt ganz im Sinne Lieber- 
manns und im Stil der Zeit. E3 wird eine Boudoirjzene. Der 
weibliche Aft ijt zugleich unglaublich modern und realiſtiſch, in— 
dem er durch eine ganz plögßliche imprejjionijtifche Bewegung 
verzerrt und um alle fonventionelle Schönheit gebradt it. 
Aber troß der padenden Bewegung und der das Bild pifant 
durchichneidenden Silhouette bleibt noch ein gemiljer künſtle— 
riicher Aufbau der Gruppe, um derentwillen der jcheinbar im 
Schlaf über die Schenkel der Frau hinjinfende Samjon ficht- 
lich zurechtgelegt ijt. Eine zweite Redaktion des Bildes, in der 
gerade die imprejjioniftiiche Bewegung, das Nervöſe und Blitz— 


formung, perjpeftiviicher Berfürzungen und majjigerer Ge— 
ichlojjenheit, ijt fein Fortſchritt, macht aber um jo flarer, daß 
nicht Liebermanns Sache ijt, was er hier daritellen wollte, ein 
Leben, da3 nicht das uninterefjierte, aber bejtändig gereizte 
Auge wahrnimmt, jondern das durch die Adern pulfiert und die 
Sinne beraujcht. Hier tritt auch eine jüngere Generation ein, 
allen voran Louis Corinth. 

Und alles in allem darf man wohl jagen, der $mprejjionis- 
mus der Her Jahre, der Liebermanns Kunſt jich immer mehr 
verflüchtigen läßt, ohne die volle Intenjivierung der rein ſinn— 
lichen Qualitäten von Farben und Licht als Gegengewicht dafür 
einzujchieben, hat die Werfe wohl geijtreicher, pifanter und vir- 
tuojer werden lajjen. Aber die großen Bilder der 80er Jahre 
jind doch reicher, ergiebiger und zugleich wie die Werfe feines 
andern Künjtler3 von einer jpezifisch großitädtiichen Moderni- 
tät der Naturauffajjung, jo daß hier der Höhepunkt in Lieber- 
manns Schaffen und der 80er Jahre überhuupt zu juchen ift. 
Wir mögen heute an die Kultur der 80er Jahre wie an etwas 
Troſtloſes zurücdenfen und bei dem Milieurealismus und der 
Uniformierung der Menjchen an den gleichförmigen und er- 
tötenden Mietskaſernenſtil unferer Großſtädte denken, das bleibt 
doc) bejtehen, daß Liebermann diejer Zeit in den Bildern der 
80er Jahre den fünjtleriichiten und überzeugendjten Ausdrud 
verliehen Hat und auch den Ddeutjchejten, wenn wir von der 
Großſtadtatmoſphäre Berlins al3 von Deutjchland reden dür— 
- fen. Und auch das bleibt bejtehen, daß das Negative, Nüchterne 
diejes Stiles nicht überwunden wird durch modernite bieder- 
meierijche Sentimentalität oder gefünjtelten Archaismus, ſon— 
dern durch eine pojitive, jachliche, das ganze Leben durchdrin- 
gende Kultur der Arbeit und der Zwecke, die dieſe nur jchein- 
bar jachliche, in Wahrheit jtarf in der Oppofition und Herab— 
würdigung des Menjchen befangene Kunjt zur Borausfegung 
hat. Die Gemütlichkeit ijt fein Signum, unter dem die kom— 
mende Zeit jiegen wird. Die 70er Jahre enthielten eine Her- 
renfultur, deren Örundlage die Indujtrie war. E3 waren Men— 
ichen, die durch die Dinge herrichten, über die jie Macht Hatten. 
Die 80er Jahre jind der Ausdrud einer Auflehnung des vier- 
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ten Standes, oder in der Sprache ausgedrüdt, die Die Vertreter 
der 70er Jahre zu führen fich berechtigt glaubten, des Skla— 
venaufitandes in der Moral. Es ließe jich aber eine Kultur 
denken, wo Hoch und Niedrig geeint würden durch da3 ge= 
meinjame Niveau allgemeiner Aufgaben und Zwecke, Hinter 
denen die Perjon als ſolche ganz zurückträte. Ohne die Ne- 
gation de3 Individuell-Perſönlichen zugunften des Milieus, 
wie jie die Kunſt und Kultur der 8Oer Jahre vollzog, wäre 
aber auch eine jolche Kultur nicht möglich. Das ift die Be- 
‚| deutung der unblutigen Revolution der 80er Jahre. 


4. FIrik von Uhde (1848—1911). 


Was bei Liebermann naiv ijt, großjtädtijche Flüchtigfeit und 
Uninterefjiertheit, die fich nicht imponieren läßt, und beeinflußt 
durch den Geiſt der Zeit, der die Augen auf das Niedrige, 
Müůhſelige und Staubige lenkt, iſt bei Uhde ſentimental. Er 
| fteigt herab zu den Armen, al3 einer der hoch geitellt war, er 
macht jich zu ihresgleichen, in Kleidung, Tonfall der Stimme; 
und doch erfennen jie ihn immer al3 etwas Bejonderes an. Sein 
fünjtlerijcher Sozialismus und feine Oppofition gegen die vor- 
nehmen Leute und Dinge in der Kunſt iſt wie bei Toljtoi von 
Mitleid mit den Niedrigen erfüllt. Deshalb achtet er mehr als 
Liebermann in ihnen die Berjonen und mijcht jich perjönlich 
jtärfer in ihr Leben hinein. Er verfleidet fich und da3 moderne 
Leben, das er jchildert, in ein ideales und fentimentales Ge— 
wand, da3 von Chrijtus, der in die Hütten der Armen das 
Evangelium trägt. Sein Sozialismus ijt ernit, ethilch tief, 
aber doch Salonjozialismus. Liebermann verkörpert den Cha— 
rafter der Zeit, Uhde vielmehr einen neuen Glauben, der doch 
nicht gläubig ijt. Zugleich ijt feine Hingabe an den Geiſt der 
70er Fahre eine Befehrung. Denn in den 70er Jahren wan— 
delte er auf den Spuren Mafart3 und war ganz in Gefahr, dem 
Salonidealismus der 80er Jahre zu verfallen, aus dem er jich 
durch die Armeleutemalerei und den Milieurealismus rettete. 
Idyllen mit verwajchenen dekorativen Landſchaftsdarſtellun— 
gen im Stil der 60er Jahre (Abjchied, Heimkehr, 1869), 
Schlachtenbilder mit jtarfem Pathos, Koſtümfiguren à la Ma- 
fart, in Gärten oder in üppigen, reich mit Kiffen, Blumen und 
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Früchteſtilleben geſchmückten Prunkgemächern, Landsfnechte zu 
Pferde und Kavalkaden in prächtigen Koſtümen, und italieniſche 
Idealfiguren der Pilotyſchule, das ſind die Themen der 70er 
Jahre, an denen er ſich unter mannigfachen Einflüſſen bil— 
dete. Die Flüchtigkeit aller dieſer Bilder möchte man eher auf 
Konto eines unausgebildeten Talentes ſetzen, das noch durch 
den Offizierberuf gebunden iſt, als auf eine den künftigen Stil 
vorausverkündende Geſinnung. Durch den Einfluß Munkacſys 
wird er auf realiſtiſchere Themen und eine gediegenere, toni— 
gere Behandlung gelenkt. Paradierende Figuren, wie die eines 
vergnügten italieniſchen Landſtreichers ſind noch im Geiſt der 
70 er Jahre gemalt, aber mehr im Sinne der jüngeren Gene— 
ration. Auch in den größeren Bildern, wie dem der Chanteuſe 
(1880), da3 noch mit Koſtümen der luſtigen Gejellichaften hol- 
ländiſcher Genrebilder des 17. Jahrhunderts interefjant gemacht 
ift, oder den gelehrten Hunden (1880), einer franzöjiichen Knei— 
penjzene, jpielt jomohl die Freude am Sehenswerten im Sinne 
eines Rnaus, Meyerheim, al3 auch die mit fontrajtierenden 
Bewegungen zujammengefügte Reihe von Einzelfiguren eine 
Rolle. Die Menjchen jind noch Akteure, der Künſtler Regijjeur 
im Sinne der 70er Jahre. 

Erſt in Bildern wie der holländijchen Wirtzjtube, dem Fa— 
milienfonzert und Am Fenſter, ſämtlich von 1881, fommt das 
Neue der 8Oer Jahre, das jtärfere Hineinjpielen der Räum— 
lichkeit — im Familienkonzert verlieren ſich von beiden Seiten 
her die Figuren in der Tiefe des dunklen Zimmers — und das 
hellere die Figuren umfpielende Licht. Die Leute der holländi- 
ſchen Wirtsſtube figen vor dem Fenſter und kehren uns z. T. 
den Rüden zu. Ebenjo das Paar am Feniter, wo wir den 
Mann nur al3 dunfle Raumfulijje ſehen. Dennoch erkennt 
man auch hier, wie ſchwer e3 dem Künſtler wird, jich von der 
Idealität der 70er Jahre loszureißen. Das Koſtüm bleibt noc) 
immer die altholländiiche KRavalierstracht, die Beziehungen 
zwiſchen den Perſonen find nod) ſtark anefdotiich, und die Ma- 
ferei ijt im holländiſchen Sinne altmeiiterlich. Mit Bildern 
in der Art des Franz Hals wie der Münchener Hille Bobbe 
gewöhnt jich dann der Künſtler an die realiftiiche Sphäre, der 
er von jet ab feine Bilder entnimmt. 

Hamann, Die deutſche Malerei. I 21 
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Drei Bilder, die holländijche Nähſtube von 1882, „der Leier- 
fajtenmann fommt‘ und die Trommelübung (1883), find Die 
unbejfangenen Zeugen der Entwidlung des Künftler3 und fal- 
len in die Milieujchilderung der 80er Jahre hinein. In der 
holländiſchen Nähſtube ſitzen Waiſenmädchen zeritreut in der 
Ecke eines Zimmers um einen Tiſch, die eine gegen das Licht 
und ganz vom Licht übergoſſen, eine andre wird vom Rücken 
geſehen. Alle ſind bei der Arbeit. Zur Rechten öffnet ſich der 
Raum in einen zweiten, in dem ein Mädchen nähend vor dem 
Fenſter ſitzt und uns den Rücken zukehrt. Die Raumkompo— 
ſition aber iſt typiſch dieſelbe in den drei Bildern, auf der einen 
Seite der tiefe Gang, im Leierkaſtenmann und der Trommel— 
übung von Menſchen in langer Reihe ausgefüllt, auf der an— 
dern Seite ein Raumwinkel, in dem Perſonen herumſtehen. In 
der Trommelübung bilden die im Kreis zuſammenſtehenden 
Trommler der rechten Seite ſelber den Raum. Charalkteriſtiſch 
aber für Uhde ijt, daß troß der zunehmenden Freiluft- und Frei— 
lihtbehandlung die Dinge und Perjonen eine gewiſſe Kon— 
jiitenz der Oberfläche und der Lokalfarbe behalten, und die 
Buntfarbigfeit der Bilder durch die Helle Belichtung hell, Hei- 
ter, zart, ja jchmachtend bi3 zur Schönfarbigfeit wird. 

Durch Liebermann erjt wird Uhde zum Graufeher. Aber die 
Achtung vor dem PBerjönlichen, die jich in jenen Bildern in der 
Malerei bewährte, wirft jich, als dieje tonlofer, grauer, fledi- 
ger wird, aufs Ethifche. Jetzt erjt wird Uhde zum Maler der 
Chriſtusbilder, als der er gewürdigt werden will, obwohl noch 
manches feine Stüd rein malerifcher Wiedergabe der einfachen 
Welt entjteht, für die er jetzt jein Herz entdecdt hat, wie etwa 
da3 Feine Mädchen an der Tür (1885) oder der Mann, der ſich 
den Rod anzieht, ein Bild, das ganz im Geiſt der 80er Jahre 
auf Zufallgeindrud, Naturausfchnitt und momentane3 Leben 
gejtellt ift. Ein Bauernmädchen im Garten mit ausdrucksvol— 
lem Kopf, der troß der Freiluftbehandlung ruhig durchgemalt 
iit, läßt erfennen, wie jtarf Uhde doch immer an feinen Per— 
jonen beteiligt ijt. Er braucht irgendeine perjönliche Note, und 
jo findet er fie, al3 er jich ganz der Milieufchilderung der 80 er 
Jahre ergab, in der Beziehung zu Chriſtus al3 dem Freund der 
Armen und Bedrängten. Denn malerijch find die Bilder, „Komm 
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Herr Jeſus“, „Lafjet die Kindlein zu mir fommen”, reine 
Milieufchilderungen. In dem leßigenannten, dem früheren 
Bilde, ijt ein weiter dielenmäßiger Raum, fahl und ärmlich 
möbliert und etwas übered gejtellt; die früheren Interieurs 
maren noch zum vorderen Bildrand ausgerüjtet. Zur Linfen 
fommen Leute herein und nehmen befangen den Hut ab, mit 
einer Scheu, wie der Bauer jie empfindet, wenn er in die Stube 
des Gutsherrn tritt. Sie gilt Ehrijtus, der barfüßig, in ein 
fahem Pilgerkleid auf dem Stuhl jißt und von einer reichen, 
kunſtlos zerjtreuten Schar von Kindern umgeben ift. Die Wand 
uns gegenüber ijt die Fenſterwand, und trotzdem die Fenſter 
zum Zeil verhängt jind, jtrömt das Licht mit heftiger Zu— 
dringlichfeit hinein, und läßt die Figuren an den Rändern, 
wo jie phyjiognomijch am wenigjten bedeuten, hell aufleuchten. 

Verglichen mit den anefdotiihen Märchen- und Geſchichts— 
bildern der Biedermeierzeit ijt Hier der Inhalt ſtärker zurück— 
gedrängt. Das, was aus dem Neuen Tejtament illuftriert wird, 
jind nicht eigentlich Szenen, die ein hijtorijches Willen voraus— 
jegen, jondern ein allgemeineres Ethos menschlicher Bezie- 
hungen, ein Menjchenfreund unter Kindern und einfachen Leu— 
ten. In den beiden Bildern, in denen Uhde eine Bauernfamilie 
um den Tijch herumjtehend, beim Tijchgebet, zeigt (1885), und 
nun noch ein Gajt erjcheint, der mit bejonderem Reſpekt emp- 
fangen wird, ijt die Einheit von Milieu und Perjonen eine voll= 
fommene, und immer bindet das Licht, das vom Fenſter her 
über die Leute fich ergießt, und der jchlichte graue Ton der 
Bilder alles zujammen. So würde da3 religiöje Bild volljtän- 
dig in das Genrebild aufgegangen jein wie etwa in den Blüte- 
zeiten der holländijchen proteftantiijhen Malerei, wenn nicht 
die Hauptfigur nach einer bejtimmten Seite hin jtärfer charaf- 
terijiert wäre, als e3 das bloße Menjchlein verlangte. Der 
überlieferte Chrijtustypus klingt an, und die Einfachheit des 
Gebahrenz, die nadten Füße, das glattgejcheitelte Haar, und das 
für die Gegenwart ungewöhnliche Pilgergewand verraten den 
Büßer und Verächter der Welt, der zu viel Elend gejehen hat, 
um e3 ſich jelber gut gehen zu lajjen. So geht er Hin und predigt 
den Armen, und jie glauben ihm, weil er e3 ernjt meint und 
freiwillig einer der Ihrigen geworden ijt. Das alles aber jpielt 
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ji) wie vor unſern Augen ab, von Leuten in zeitgenöfjijcher 
Tracht und in einem Milieu, das uns ganz befannt ijt. Und 
da nun weder Gejchichte erzählt wird, noch in der Perſon Chriſti 
ein über da3 Menschliche erhobener Ausdruf dem Künſtler 
gelingt, jondern immer der Schwärmer und moderne Aſzet hin— 
durchblict, jo bleibt über das reine Genrebild hinaus al3 In— 
halt notgedrungen etwas von Tendenz. 

Mo aber das Milieu und die genrehafte Situation fehlt, und 
das Thema eine jtrengere hijtoriiche Situation und bedeuten- 
dere Charaktere verlangt, da verjagt dieſe Kunjt und zeigt deut— 
lich, daß fie feine neue religiöfe Malerei ift. Im Abendmahl 
von 1886 jchiebt zwar der Künſtler die lange Tafel ſchräg und 
ſchief ins Bild hinein, jtellt fie vor3 Fenſter und läßt Die 
Hauptfigur Chriſti uns den Rüden zufehren. Aber auch dies 
milieumäßige Arrangement fonnte nicht verhindern, daß Die 
einzelnen Berjonen idealer charakterijiert wurden. Und Hier 
trifft man nun lauter Nieten, nicht Volkstypen und nicht Ideale, 
Gebärden und Mienen, für die der Künjtler in feiner Not zu 
fremden Vorbildern greift. Der Kopf recht3 in der Ede iſt eine 
malerijche Umjegung einer Zeichnung von Dürer. Gegenüber 
diefem Bilde wirkt noch Gebhardt bedeutend. 

Die zunehmende Verflüchtigung des Gegenjtändlichen und 
räumlich Klaren, die jtärfere Berjelbitändigung der Lichtwir- 
fung und die größere GSubjeftivität der Auffaſſung haben in der 
Folgezeit auch Uhdes religiöfe Bilder und nicht ungünjtig be— 
einflußt. In manchem Betracht werden jie übernatürlicher, 
pilionärer. Schon in dem Triptychon der heiligen Nacht von 
1888 und 1889 umjpielt das Licht magiſch die Hauptgeftalt 
von Maria und Kind, und die Unbejtimmtheit der Räumlich— 
feit, eine3 weiten dunklen Flures, nimmt in jeder Faſſung zu. 
Links nahen ſich Hirten in geheimnisvoller Nachtbeleuchtung, 
rechts fißt ein Chor von Englein in einem völlig unflaren 
Bodenraum und ift faſt ganz in Licht aufgelöft. Wenn Chriſtus 
jet eine Bauernfamilie bejucht, dann erjcheint er wie eine 
plögliche Vijion in der geöffneten Tür und bringt mit jich den 
vollen Strom des Lichts hinein. Dies übernatürliche Erjchei- 
nen Chrijti, Gottes, der Engel, wird überhaupt fortan ein 
Lieblingsthema. Die Verkündigung an die Hirten ijt ein Nacht- 


ſtück mit myſtiſcher Tichtausftreuung, die von der Erjcheinung 
des Engels ausgeht. Eine Ruhe auf der Flucht ift eine Szene 
im Wald mit reichitem Weben des Lichts, die Figuren werden 
fajt wejenlos. Oder e3 beivegt jich wie irrlichterierend ein ge- 
heimnisvoller Zug durch den Wald, dejjen Dunkel jich plötzlich 
in jtrahlende Offnung lichtet. Die heiligen drei Könige erbliden 
den Stern (1896). Eines der jchönften Bilder diefer Art ent- 
hält das Magdeburger Mufeum, die Weijen aus dem Morgen— 
lande. Der Raum und die Milteufchilderung tritt ganz zurüd. 
Aber auch die Figuren jind wie zerflojjen. In Hajtiger Bewe— 
gung treten die drei Könige hinein umd nahen ji) Maria, die 
am Fenjter ſitzt. Ein breiter Strahl goldenen Lichtes ergießt 
ſich über jie, in Tropfen fällt es von diefem Schein auf Die 
Eintretenden, aber nicht mehr um jie zu beleuchten, jondern 
fie zu verffären. Alles ift mehr Stimmung als Berjon. Die 
Madonna jelbit ift idealer aufgefaßt, in aller Srmlichkeit eine 
fiebliche Figur. Eine violette Farbigkeit gibt ein idealeres Ko— 
lorit. Aus all diefen Stimmungen nächtiger oder tagesheller 
Art jpürt man die Nähe Rembrandts; Franz Hals iſt in dieſen 
religiöjen Bildern überwunden. 

Daneben gehen Bilder her, die Liebermanns bewegten Fi— 
guren vor verſchwommenem Hintergrund entjprechen. Einzel- 
figuren, die jehr an den vorderen Bildrand gerückt find, und 
um die e3 leer ijt. Aber e3 iſt fein Milieu mehr, da3 die Men- 
Ichen zu füllen bejtimmt jind. Die Weite und Leere neben den 
Figuren dienen dem Stimmungsfontrajt, e3 iſt die Weite, zu 
der die Menfchen Fein Verhältnis haben, die Einſamkeit und 
Troſtloſigkeit. Das jind jene Bilder, wo eine Frau allein oder 
ein armes Ehepaar eine endloje Winterlandichaft durchwan— 
dern, zuweilen jind jie al3 Flucht nad; Ägypten aufzufafjen. 
Das Haften an der Einzelfigur läßt diefe Figuren oft etwas 
jentimental erjcheinen. 

Die Bilder aber, die bejonders in den legten Jahren nad) 
1900 wie bei Liebermann auf jede ethiiche Bedeutung verzid)- 
ten und alles, Figuren und Situation in blendendites farbiges 
Licht auflöjen, jind die wenigit charakteriitiichen für unjern 
Künſtler. Gegenüber Liebermanns jpäten Bildern haben jie 
den Nachteil, daß Uhde, von der Gewohnheit der Figuren 
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malerei herfommend, nicht wie Liebermann von weitem eine 
ferne Gegend überblict, jondern einen Heinen Winfel, womög— 
lih im Interieur und den Perſonen nahe, die jich darin befin- 
den. Die Bewegungen, die diefe Perfonen zufällig und plößlich 
vollziehen müſſen, erjcheinen oft genug abjichtlich, und das Licht, 
da3 die völlige Formauflöſung motiviert, ijt nicht jo glaubhaft, 
daß die Skizzenhaftigkfeit und Willfür der Technik dadurch 
überwunden wäre. Dieje Bilder, die meift des Künſtlers Töch- 
ter im Zimmer oder im Garten zeigen, offenbaren weniger die 
Stärke des Künſtlers al3 der Richtung, die die Zeit beherricht, 
des ertremften luminariſtiſchen Jmprejjionismus. Eher wird 
man jich von den Bildern überzeugen lajjen, die zwar auch ohne 
höhere dee, aber doch eine Perjon vorführen, einen Schau- 
jpieler al3 Richard III. in momentaner heftiger Bewegung des 
ganzen Körpers oder einen alten Mann mit lächelnder Phy— 
jiognomie. Hier ijt die Flüchtigfeit der Strichführung der Le— 
bendigfeit de3 Wejend zugute gelommen, und die verhaltene 
Zeilnahme an allem Menjchlichen ſeitens des Künftler3 in 
einer padenden Form zum Ausdruck gelangt, die nicht3 Sen— 
timentale3 mehr hat. 


VI. Deuidealiemus. 

So jehr der Impreſſionismus der 90er Jahre und der Jahr 
hundertwende die herrjchende Kunftrichtung der Zeit genannt 
werden muß, und jo jehr gerade diejer rein optijche Impreſſio— 
nismus einer Farben- und Lichtreizkunft alle Perſonendarſtel— 
fung aufhebt und negiert, daneben gehen doch Richtungen ein- 
her, die da3 Menjchliche und Perjönliche jtärfer betonen und in 
der Rehabilitation des Yigürlichen die verlafjenen Wege der 
alten Monumentalkunſt wieder zu bejchreiten jcheinen. Meijt 
jind e3 jüngere Künſtler, die ſich dieſem Neuidealismus zuwen— 
den. Zum großen Teil empfinden ſie wohl auch dieſe Abkehr von 
der Milieuſchilderung und der impreſſioniſtiſchen Entperſön— 
lichung als eine Oppoſition gegen dieſe Zeit. Und doch iſt es das 
Intereſſante und in jeiner Art Folgerichtige, daß alle dieſe idea⸗ 
liſtiſchen Beſtrebungen durch den Impreſſionismus bedingt, ge- 
fördert und dharakterijiert find: die drei Richtungen, die inner- 
halb dieje3 das Menjchliche jtärfer betonenden Idealismus tätig 
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jind, mögen zufammenfajjend al3 Stimmungslandichaft und 
Heimatkunſt, al3 erotiicher Nadtkultus und Symbolismus und 
als Jugendſtil und deforativer Archaismus bezeichnet werben. 
Was alle diefe Richtungen vom Jmprejjionismus fcheidet, ift 
eine jtärfere Anteilnahme des Gemüts ſowohl wie de3 Intel» 
left3 an dem dargeitellten Gegenſtand, eine Art von Einfüh- 
fung, die auch eine größere Bejtimmtheit des Dargejtellten 
voraugjegt, als es der Impreſſionismus zu gejtatten pflegte. 
Mit dem Imprejjionismus gemeinfam aber jind ihnen die Re— 
duzierung des Gegenſtändlichen auf ein paar jtimmunggebende 
Elemente, deren mangelnde Objektivität jie zu raum- und zeit- 
loſen Symbolen madt, die Berhüllung und nur andeutende Be- 
handlung der Daritellung, jo daß die flüchtigen Anfichten des 
Smprejlionismus durch die Myſtik des Unbefannten und Ge— 
heimnisvollen erjegt werden, ferner die Ausnußung der rein 
ſinnlichen Fakltoren von Farbe und gegenjtandslojer Linie für 
die Stimmung und jchließlich die Intenfivierung diejer Stim- 
mung im Sinne des VBermwirrenden und Beunruhigenden. An 
Stelle de3 geordneten Aufbaues tritt auch Hier das unüberjeh- 
bar Vielfältige und ſich Wiederholende ewiger Melodien. 


1. Beimatkunff und Stimmungslandfichaff. 

Gerade in Deutfchland ift das Bedürfnis befonders ftarf, von 
der Landjchaft etwas mehr zu jehen, als bloß Farben- und Licht- 
fleden, und gemütlih an Baum und Strauch und Blüten wie 
an menſchlichen Wejen teilnehmen zu fünnen. So hat ſich neben 
dem Impreſſionismus eine Landſchaftskunſt ausgebildet, die 
ber Natur näher zu fommen jucht und das Naturmotiv, das fie 
ins Bild hineinnimmt, deutlicher ſichtbar werden läßt. Es ift 
die Landſchaftskunſt Leiſtikows, der Worpsmweder, der Dachauer, 
Stuttgarter und Karlsruher und mander neben dieſen Grup- 
pen einherfchreitenden Maler. Und doch iſt das Charafteri- 
ſtiſche aller diefer Künftler, daß fie zwar ein Naturmotiv ficht- 
bar werden laſſen, aber doch niemals im Sinne der Bieder- 
meierzeit eine ausführliche Schilderung einer bejtimmten. Ge- 
gend liefern. Durch ein paar Bäume von möglichſt unbeitimm- 
ter Phyfiognomie, wo die Eiche mehr nur den Charakter von 
etwa3 Rnorrigem, Verwittertem, die Birke von etwas Zartent, 
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Elegiihem hat, aber feine individuelle Phyſiognomie gezeigt 
wird, durdy Blüten, die mehr den Duft des Frühlings als be- 
ftimmter Blumen geben, durch Heden und Wäjjer, die einen 
Ort zum Träumen darjtellen, und durch Häufer, die ſich Hinter 
Bäumen verjteden und nur von ferne an menjchliche Wejen, 
die jie bewohnen fönnten, erinnern, werden leije Stimmung3- 
afforde angejchlagen. Eine jilhouettenhafte unbeſtimmte Zeich- 
nung jorgt dafür, daß die fubjeftive Stimmung nicht durch den 
Eindrucd Handfejter Realität gejtört wird. Und wenn man Dieje 
Kunſt Heimatkunjt genannt hat, jo mag der Gedanke geleitet 
haben, daß jolche Motive in der Heimat gefunden werden fün- 
en, und man nicht in die Ferne zu ſchweifen braucht. Das aber, 
was der Künſtler aus diejen Motiven macht, iſt gerade das 
Fremde, Seltjame, bis dahin Unbeachtete. Indem mit imprej- 
jioniftisch geichulten Augen Reize der Linie, Farben und Be— 
feuchtungen beachtet und im Bilde betont wurden, die man vor— 
her volljtändig überjehen hatte, erreichte man, daß das Nädjite 
und Heimatliche jene Fremdheit und Intenſität des Poetiſchen 
befam, die e3 zum rein fünftleriichen Eindrud machte. Tatjäch- 
lich jind auch dieſe Landichaften im wahren Sinne heimatlos, 
auf allgemeinjte lyriſche Empfindungen de3 Betrachters geitellt. 
Ein Motiv aus der Poebene würde einer Dachauer Landjchaft 
zum Verwechſeln ähnlich jehen; was die Karlsruher aus der 
Rheinebene aufnehmen, könnte an jedem Orte in Frankreich 
oder Norddeutichland ebenfo gejehen fein, und deshalb gehören 
Meerbilder, wie jie Alf Bachmann (geb. 1863) malt, genau 
jo hierher, obivohl beim Meere von Heimat und bejtimmter 
Gegend nicht die Rede jein kann. Wa3 alle dieje Bilder zujam- 
menbringt, ijt gerade das Unbejtimmte, rein Lyriſche des Mo— 
tiv, und die bejondere Art des Sehens und Malen3, die die 
Schulen in Dachau oder Worpswede charakterijiert. . 

So hat Walther Leiſtikow (1865 —1908) für die Berliner den 
Grunewald entdedt, aber doch nicht ald Gegend, die er abmalt, 
jondern als Motiv, in dem mie an jedem andern Ort, wo es 
Kiefern gibt, ein romantijches Gemüt die Lyrik melancholijcher 
Stimmungen, und ein imprejjionijtijches Auge die Reize inten- 
ſiver Farben- und Linienfpiele entdeden fonnte. Er hat ihn ent- 
dedt und erfunden, d.h. er hat ihn gemalt, wie man ihn nicht 
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kannte und nie zuvor geſehen hatte, nicht als Heimat, ſondern 
als Märchen- und Wunderland. Daß an den Grunewaldſeen — 
aber an welchem Waldſee wäre es nicht ſo — die Linien des 
Ufers, der Waldſilhouette und ihres Spiegelbildes im Waſſer 
einen feierlichen Rhythmus erklingen laſſen, daß die Stämme 
und Zweige bislang verachteter Kiefern ein zackiges Geflecht 
und reiches Gekrauſe ſtarker Linienimpreſſionen dem Auge bie— 
ten, darauf wies er als erſter hin und hatte es vielleicht von 
den Japanern gelernt, den uns am allerfremdeſten. Er lehrte, 
das dunkle Föhrenlaub als tiefes Blaugrün zu ſehen, zwiſchen 
dem hindurch ein flammendes Rot der Kiefernſtämme züngelt, 
und den Reiz hellen Birkengrüns vor dunkler Tannenfolie zu 
empfinden, indem er von dem naturaliſtiſchen Charakteriſieren 
der Kiefern und Birken ganz abſah und in impreſſioniſtiſcher 
Auffaſſung nur breite, wattige Flächen übrig ließ. Wenn dann 
aber dieſe Farben auf die Fläche des Waſſers fallen, und ſich 
ſpiegelnd der Reichtum der Formen noch weiter ausbreitet und 
auflöſt, entſteht ein Farbenſpiel von vielfältigſtem und zarte— 
ſtem Reiz, Impreſſionen, denen nur die tiefere, geheimnisvol— 
lere Stimmung der Geſamtfärbung, die allgemeinen Stim— 
mungstöne unergründlichen Waſſers in dunklem Tannengrund 
eine tiefere, lyriſche Bedeutung geben. Zuweilen ſetzt er auch 
hohe Föhren als ſchwarze phantaſtiſche Silhouetten vor helle— 
ren Himmel und vor weiße Hausflächen und ſteigert die Stim— 
mung ins myſtiſch Ungewiſſe, oder er ballt die Bäume zu gro— 
ßen unplaſtiſchen Maſſen zuſammen, die ein Haus zwiſchen ſich 
einpreſſen, daß es in ſeiner Weiße zwiſchen den dunklen Maſſen 
wie ein gequälter Schrei wirkt, oder die Durchblicke durch den 
Wald in die Helligkeit des freien Raumes regeln ſich ihm zu go— 
tiſchen Linien, und ſo wird, was bei andern blendende ſtrah— 
lende Helligkeit wäre, durch dieſe motiviſche Geſtaltung zu ſa— 
kraler Myſtik geſteigert. Immer aber ſind es doch nur allge— 
meinſte Stimmungsfaktoren, ohne gegenſtändliche Bedeutung, 
raum- und zeitlos, ein Nirgendwo. 

Nicht anders ijt e3 bei den Worpsmwedern. Birken und Heide, 
Moore und Wafjerläufe gibt es auch anderswo, und leuchtende 
Farben in feuchter Quft fpendet der Süden wie der Norden. Was 
die Worpsweder brachten, war eine neue Anſchauung und ein 
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neue3 Empfinden, mit denen jie ihre neue ländliche Heimat zu 
feinen lyriſchen Gebilden verarbeiteten. Sie lieben nicht die breite 
Wand eines dunklen Waldes, jondern feine Birkenſtämme ha— 
ben es ihnen angetan, Durch deren dünne Gerten wie durch ein 
Fenſter ein Streifen Land, ein einjames Haus und Heide und 
Moor fihtbar werden. Das alte romantifche Motiv des Aus- 
lugs wird jo mit dem impreſſioniſtiſchen de3 zufälligen Aus— 
fchnittes aus der Natur verbunden. Romantiſch ijt auch die 
Stimmung der Einſamkeit, die durch gedudte, zwijchen Bäu- 
men verjtedte Hütten, unwegjame Moore und abendliche Däm— 
merjtunden erweckt wird. Impreſſioniſtiſche Verſchwommenheit 
und weiche Auflöſung aller Formen in ſchattenhafte Umriſſe 
beſorgen mehr als das Motiv, daß alles traumhaft, ohne Reali— 
tät wirkt. Die Bäume ſind ohne feſte Form, nur Silhouetten 
mit zerzupften Rändern, oft ſind ſie wie ein Sieb, durch das 
der Himmel mit hellen blendenden Flecken hindurchſcheint. Die 
leichten Windungen ſchmächtiger Birkenſtämme bilden ein rein 
lineares Geflecht oder krümmen ſich ſonderbar wie märchenhafte 
Gebilde. Die Farben aber, die den Künſtlern das Worpsweder 
Land bot, wirkten doch nur ſo intenſiv, weil der Impreſſionis— 
mus die Augen für ſie geöffnet hatte, das Rot der Bauernhäu— 
ſer und die weißen Fugen und weißen Fenſterläden, das Grün 
der Wieſen, das ſich gelblich färbte, wo die Sonne es geſtreift, 
das Blau des ſchwarzen Moorwaſſers, mit allen Reizen der 
Reflexe, Schatten und geſpiegelter Umgebung. Alle dieſe Far— 
ben gereinigt, maleriſch geſtimmt und verbunden, überſchütte— 
ten dieſe ärmliche Natur in den Bildern mit einer Fülle bunter 
Reize, daß auch hier das Heimatliche zum Wunderlande wurde. 
Und was war es ſchließlich, was dieſe Maler immer wieder ihre 
weißen Birkenſtämme vor dunklen Gründen aufrichten ließ, 
wenn nicht der Reiz der Flecken und die lichte Farbigkeit. So 
ſehr hatten dieſe Maler in ihren Bildern unbeobachtete Reize 
zum ftärfiten Ausdrud gebracht, daß, als Richard Muther das 
Land aufſuchte, er nur noch mit den Impreſſionen diejer farbi- 
gen Wunder die Natur jehen fonnte, und er nun übertreibend 
ichreibt: „Eine Fahrt nad) Worpswede ijt eine Staroperation: 
al3 jchwinde plöglich ein grauer Schleier, der ſich zwiſchen die 
Dinge und uns gebreitet. Gleich wenn man der Zweigbahn 
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entſtiegen iſt, die von Bremen nach Lilienthal führt, beginnt 
ein ſeltſames Flimmern und Leuchten. Haben dieſe Bauern 
einen Farbendämon im Leib? Oder iſt's nur die Luft, die 
weiche, feuchtigkeitdurchſättigte Luft, die alles ſo farbig macht, 
ſo tonig und ſtrahlend? Ich blicke auf die blauen Zügel, die 
mein Kutſcher hält. Sie phosphoreſzieren und flirren. Ich 
blicke auf die baumwollenen Handſchuhe, auf das tiefrote Bruſt— 
tuch eines Bauernpaares, das ganz fern auf der Landſtraße da— 
herkommt — ſie leuchten und ſtrahlen wie von innerem Feuer 
durchglüht. Da ſteht ein Arbeiter in hellblauem Kittel neben 
einem perlgrauen Birkenſtamm. Dort hängt an einer Leine ein 
roter Unterrock, und er ſprüht Farben wie Purpur. Dort iſt 
eine Bauernhütte, blutig rot geſtrichen, ähnlich denen, die es 
in Norwegen gibt. Doch während in der dünnen, durchſichtigen 
Luft alles klar ſich abzeichnet, wird es in Worpswede zur 
Tonſymphonie. Dieſe rote Mauer mit dem ſaftigen Efeu, die— 
ſes hohe, faſt bis zum Boden reichende Strohdach, worüber 
feuchtgrünes Moos ſich wie ein Teppich breitet. O dieſes Moos 
in Worpswede! Alle Dinge überſpinnt es: nicht nur die 
Stämme der Bäume, auch das Gebälk der Häuſer, die Ziegeln 
der Backöfen und das Holz der Zäune. Da ſchillert es zitronen⸗ 
gelb, dort grüngelb, dort bläulichgrün, die ganze Natur in eine 
Farbenviſion verwandelnd . ..!“ 

Der Unterſchied der in Worpswede ſich zur Gemeinſchaft — 
ſammenſchließenden Künſtler liegt zwiſchen den Polen Natur 
und Stimmung oder Impreſſion und Stimmung. Je nachdem 
ſie es an der Verwunderung genug ſein laſſen, die dieſe bunte 
Märchenpracht über die einfachſten Motive breitete, oder aber 
das Geheimnisvolle durch verſchnörkelte Baumformen, abend— 
liche Beleuchtungen und verwunſchene Orte ſteigerten, gewinnt 
ihr Schaffen einen beſonderen Charakter. Mackenſen (geb. 1866) 
iſt wohl der feſteſte unter ihnen. Er liebt die Menſchen mehr als 
die Natur, und Charaktere mehr als Stimmungen. In den 
70 er Jahren hätte er in Leibls Kreiſe eine gute Figur gemacht. 
So iſt es wohl mehr der Einfluß der Zeit, daß ſeine bekannteſten 
Figurenbilder, Mutter mit Kind, die Scholle — ein pflügender 
Bauer, deſſen Pflug zwei Mägde ziehen — durch ſilhouetten— 
hafte Behandlung und weiche, ſich über das ganze Bild ergie— 
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ßende Farben einen lyriſchen Stimmungston bekommen ha— 
ben, der in ſeinem großen Bilde des Gottesdienſtes fehlt. Hier 
hat alles mehr Charakter als Stimmung. Overbeck (geb. 1869) 
hat am meiſten elementare Bewegung in ſeinen Linien und Ge— 
wächſen. Kornfelder, große gedehnte Weiten, ſtürmiſche See 
und Hochgebirge haben ſein Schaffensgebiet erweitert. Haus 
am Ende (geb. 1864) andrerſeits überläßt ſich am leichteſten 
der reinen Impreſſion, der Licht- und Farbenfülle. Moderſohn 
(geb. 1865) ſteht ſchon ganz auf der andern Seite. Alles Poe— 
tiiche wird noch poetijcher durch abjichtlihe Auswahl jtim= 
mungsvoller Motive und durch märchenhafte Staffage. Bei 
Heinrich Vogeler (geb. 1872) wird dann die Poeſie ſchon fait 
Märchenillujtration, die zeichnerifchen Elemente werden in— 
folgedejjen ftärfer betont, wenn auch Durch die Jmmaterialität 
undurchdringlicher Liniengelpinite der Märchencharakter nod) 
mit rein künſtleriſchen Mitteln erzielt wird. 

Die jüddeutiche Stimmungskunſt der Dachauer, Dill, Hölzel 
(geb. 1853), Arthur Langhammer (1854—1901), denen Die 
Landſchaften Otto Reinigers (geb. 1863), des Berliner3 Karl 
Langhammer (geb. 1868) und Olaf Jernbergs (geb. 1855) jehr 
. nahe jtehen, hat mehr Temperament als die der Worpsweder. Die 
Stimmungen jind bewegter, leidenjchaftlicher, weniger traum— 
und märchenhaft. Deshalb treten auch die zarten poetijchen Far— 
ben zurüd vor dem Stimmungswert der Formen, treten auf» 
ichießende, leidenschaftlich ftrebende Bappeln an Stelle ſchüchter— 
ner Birken, zerrijjene flammende Silhouetten oder dunkle Maj- 
jen ſchweren Laubes und mächtiger Stämme an Stelle dünner 
Zweige, zerrijjene Furchen aufgeweichter und ausgefahrenerWege 
an Stelle jtiller Moormajjer. Auch bei ihnen beruht der Eindrud 
des Ungemwohnten und rein künſtleriſch Bedeutſamen auf der Auf- 
loderung und Vereinfachung aller Formen zu wattigen Bäufchen 
flediger Bappel- oder Buchenſtämme, die über die Fläche gebrei- 
tet ein phantaſtiſches Gewoge ſchemenhafter Silhouetten entfal- 
ten, und auch ihnen iſt ein Wäſſerchen mit feiner motivijchen 
Stimmung, feinen Uferlinien und der reichen Fledenbildung des 
Spiegelbildes ein erwünjchter Vorwurf. Nur wird aller Reichtum 
aus der Gruppierung der hellen und dunklen Flecken eines grün 
lihgrauen Tones gewonnen. Unter den Dachauern ijt Dill am 
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fonjequentejten in der Ausnußung der rein linearen und ſil— 
houettenhaften Stimmungswerte, die er ganz willfürlich fon- 
jtruiert. Hölzel iſt am vieljeitigjten und in vielen Bildern rein 
imprejjionijtiich. Langhammer dagegen jtrebte wie Vogeler zu 
einer illujtrierenden Märchenkunſt mit figürlicher Staffage Hin. 

Das Nirgendwo und allgemein Lyrijche, das in dieſe Land— 
ſchaften die Fünftleriiche Behandlung hineintrug, bietet das 
Meer mit feiner Jormlojigkeit und Grenzenlojigfeit von felbit. 
Zur Ausnugung imprejjionijtiicher Effekte blendenden Sonnen- 
glanzes jind Meer- und Strandmotive unendlich oft gemalt. 
In der modernen Stimmungslandjchaft dagegen jpielt das 
Meer eine geringere Rolle, offenbar weil die Weite Des Meeres 
den modernen Menjchen zu jehr aus jich heraus führt, der mit 
jeinen eigenen Empfindungen und jubjeftiven Eindrücden allein 
bfeiben möchte und auf feine Reize mehr al3 auf große religiöfe 
Stimmungen reagiert. So fommt e3, daß die Stimmungskunſt 
eines Meermalers wie X. Bachmann (geb. 1863) hinter der der 
Dachauer und Worpsweder ganz ins Hintertreffen gelangt ist, 
obwohl die Elemente des Stiles Ddiejelben jind mie bei den 
Stimmungslandichaften. Dämmerftunden und Nebel verhüllen 
alle beftimmten Formen, und nur, indem die Wolfengebilde, die 
Strandlinien, die Silhouetten einer Inſel im Meer oder eine 
Reihe von Vögeln wie eine aufgereihte Berlenjchnur deutlicher 
hervortreten, aber doch mit dem Reize des Ahnungsvollen und 
Geheimniſſes erfüllt jind, wird e3 jtatt reiner Impreſſion 
Stimmung. Die Linienverjchränfungen gebogener Kite und zer— 
zaufter Yaubmajjen finden eine Entjprechung in den Wellen, 
die auf dem Strand verlaufen, oder in den Wolfen, die jich eine 
über die andre türmen. Den Reiz aber feiner differenzierteiter 
Impreſſionen bietet das Meer genug, die Lichter von Sonne 
und Mond, die durch Wolfen brechen und ihre Ränder entzün- 
den, da3 Schaumgefräujel leije brandender Wellen, die jchim- 
mernden jpiegelnden Streifen des vom Wajjer beledten Stran— 
des oder die Flächen einer gejpenftiich aus dem Dunfel auf- 
tauchenden jchneebededten Inſel. Moderne Farbenakkorde feinen 
Braunviolett3, Gelb3 und Blaus, aber in feltenen Nuancen 
bereichern da3 Naturmotiv und gejtalten e3 zur ſpezifiſch mo— 
dernen Stimmungsimprejjion. Meerjtimmungen wie Bad) 
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mann malten gelegentlich auch Eijjarz (geb. 1873) und Bracht 
(geb. 1842). 

Am klarſten geftaltet, indem jie nur durch da3 Bedürfnis 
nach dem Grenzenlojen und ins Weite Verſchwimmenden an der 
Stimmungsfunft teilnehmen, jind Landichaften von Hans von 
Volkmann (geb. 1860), Toni Stadler (geb. 1850), Schulte- 
Naumburg (geb. 1869) oder UÜbbelohde (geb. 1867), die den Reiz 
der Mittelgebirgslandichaft vor und ausbreiten, wo vom Hü- 
gel herab jich dem Auge die janften Schwellungen eines weiten 
Geländes bieten. Indem auch hier in imprejjioniftiicher Weiſe 
die Ader als ftarf farbige Flächen wie die Teile eines aus 
Stüden zufammengenähten Teppich vereinfacht dargeftellt 
werden, oder myſtiſche Beleuchtungen ein mechjelndes Far- 
benjpiel hervorzaubern, oder alles in einen monotonen Stim- 
mungston getaucht wird, werden auch dieje bejtimmt gezeid)- 
neten Zandichaften zu allgemeineren Viſionen und Stimmun« 
gen entheimatet. 

Dieje landſchaftliche Stimmungsfunft mit ihrer gemütvol- 
fen Anteilnahme an der Natur hat am ehejten etwa3 Unmoder- 
ned. Deshalb nehmen an ihr gern Künjtler teil wie Thoma 
oder Eugen Bracht, die der mit tiefem Reſpekt vor allem Na- 
türlichen erfüllten jüngeren Generation der 70er Jahre ange- 
hören. Eugen Bracht hat überdies jchon in den 60er Jahren 
ſich eine ſpezifiſche Vorliebe für die in den 50er Jahren auf- 
fommenden Stimmungsmotive angeeignet. Überhaupt wird 
man bei diejer ganzen Landſchaftskunſt an die imprejjionijte- 
ſchen Phaſen deutjcher Landſchaftskunſt erinnert, die ala Iyri- 
ſcher Imprejjionismus das erjte Jahrzehnt des 19. Jahrhun— 
dert, al3 Stimmungsimprejjionismus die 50er Jahre erfüll- 
ten. Da die Undeutlichfeit des Motivs, das Ahnenlajjen und die 
borwaltenden dunklen Stimmungsfarben leicht das Gefühl der 
Sehnſucht wachzurufen imjtande find, jo iſt dieje ganze Stim— 
mung3funft Neuromantif. Bei Leiſtikow und den Worpswe— 
dern wird man jehr jtarf an Cajpar David Friedrich erinnert, 
an jeine Waldromantif mit dem deforativen Zweiggeſpinſt, an 
die Lyrik feiner Birkenzweige, an jeine bengalijchen Yarben, 
bei Bachmann an feine See- und Nebelbilder und an Mond- 
Icheinferenaden und Sonnenaufgänge. Aber eins ijt doch unbe— 
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ſtreitbar: Dieſer moderne Stimmungsimpreſſionismus iſt fünjt- 
leriſch reifer, die Technik iſt breiter, weicher und luftiger, die 
Farben ſind reicher, fleckiger zerſtreut und auch natürlicher, die 
Motive ſind vereinfacht, und die Linienrhythmen ſind raffi— 
nierter und melodiöſer geworden. Das Hauptmittel der Ro— 
mantif, die lyriſche Stimmungsfigur kann ganz entbehrt wer— 
den. Die ſüddeutſche Stimmungskunſt mit ihrer eintönigen 
Färbung fommt dem Stimmungsimprejjionismus der 50er 
Jahre näher, wo Einöden und trübe Färbung einen pejjimifti- 
ſchen Grundton anflingen ließen. Toni Stadler3 gelblich ein- 
tönige bayrijche Moorlandichaften, über denen die Sonne Wol- 
fen zieht und den Dunjt emporjteigen läßt, find direkte Fort» 
jegungen der Münchener Landichaft von Schleich, Teichlein, 
Zangfo, jenen an den Fontainebleauern gebildeten Künſtlern. 
Oft nähern jich die bewegten Bujchjilhouetten Gebilden Corots, 
wie bejonder3 die Landichaften von Reiniger, oder fie fingen 
an Drebers und Böcklins Gebüfchdidicht aus der Campagna an. 
Im ganzen ijt aber auch hier das Modernere die Vereinfachung 
de3 Motivs, ein paar Bäume und etwas Waſſer genügen an 
Stelle der weiten Steppe, Heide, Campagna und Pußta. Die 
Fleckenwirkung ijt reicher und die Technik breiter. Infolgedeſ— 
jen ijt auch die Subjeftivität der Auffaſſung ſtärker, e3 jind rein 
fünjtliche und künſtleriſche Gebilde, die jo entjiehen, oft bis 
zum Eindrud des Konftruierten wie bei Dill geiteigert. 

Eins freilich teilt diefe Stimmungsfunjt mit der jener ver- 
gangenen Epochen, daß jich die Maler allzu leicht auf die Iy- 
riſche Wirkung des Motivs verlaffen oder zu jtereotypen Wie- 
derholungen gleicher wirfjamer Motive verführt werden. Der 
Gefahr der Süßlichkeit, Sentimentalität und der Leere ijt wohl 
feiner diefer Maler ganz entgangen. Dafür haben jie aber aud) 
alle einmal Werfe hervorgebracht, in denen durch die Emp- 
findlichkeit und Farbenfreudigfeit des imprejjionijtiichen Sehens 
die Stimmung zu reinjtem malerijchem Ausdrud gelangt ift. 


2. Eindrunks- und Rusdrurksfigur. 
Ervtifiher Darktkultus und Symbolismusg. 


Wie e3 eine Richtung gibt, die in der Landfchaft auf das 
Motiv nicht verzichtet, aber e3 in Stimmungen mit Hilfe von 
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Farben- und Linienausdrud auflöjt, jo gibt e3 auch eine Figu— 
renmalerei, die auf den menjchlichen Körper nicht verzichtet, 
aber auc) diefen zum Träger finnlicher Reize oder überſinn— 
licher Stimmungen madt. 

Das Nadte, das Lieblingsobjekt des Klajjizismus und unim— 
prejlionijtijcher, zeichneriicher und fomponierender Runftrich- 
tungen jehlt diejer Zeit keineswegs, aber es wird ausgeſpro— 
chene Fleijchmalerei, ein Kultus des jinnlich Neizenden oder 
der erotiichen Situation jelber. Bacchantiſch aufgelöfte, in ge— 
wagter Poſe Hingegojjene Frauenleiber, bei der Toilette beob- 
achtete Nuditäten jind unzählige Male gemalt worden. Und 
num liegt e3 gerade dem Impreſſionismus nahe, das Fleischige 
jo weich und ſinnlich al3 möglich zu machen. Der Reiz der An- 
deutung, des Verſchwommenen und Berhüllten fommt dem 
ſinnlichen Effekt entgegen, und das Pikante zufälliger Pofen 
und reizender Überrajchungen verbindet die imprejjionijtijche 
Form des zufälligen Ausjchnitt3 mit dem figürlichen Motiv. 
Alle Stadien jinnlichen Raujches bis zur völligen myſtiſchen 
Auflöjfung jind in der auflöjenden Technik darjtellbar, die jo 
zum brauchbarjten Organ erotiſcher Stimmungskfunjt wird. 
Steigert ji) dann das Geheimnisvolle der Malerei durch jelt- 
jame Farben und Beleuchtungen, jo fann jich darin eine raffi- 
niertere Empfindung jpiegeln, und die Erotif wird pervers. 
Das Salomethema taucht auf, an dem fajt feiner der impreffio- 
niſtiſchen Aktmaler vorbeigegangen ift, weder Hofmann noch 
Klimt noch Leo Pub, weder Stud, noch Louis Korinth, nod) 
Stevogt. 

Als Maler des Fleiſches und imprejjioniftiicher Interpret 
ibealiftiicher Stoffe wie der antik mythologifchen ragt aber vor 
allen Lovis Corinth (geb. 1858) hervor. Eine derbe, volljaftige 
und urjprüngliche Natur, fommt er am nächjten dem Tempera- 
ment und der Lebenslujt eines Rubens, dejjen Typen und Auf- 
fajjung in feinen Bildern in modernijierter Form wiederzu— 
fehren jcheinen. Böllige, üppige Leiber malt er mit dem Glanz 
blonder, jtrahlender Haut und jo lebendig puljierend, wie nur 
der jpäte imprejjioniftiiche Rubens e3 vermochte. Zumeilen 
gligert und zittert die Luft und das Licht um die Körper, wie 
bei dem Parisurteil, daß man nicht nur vor der enthüllten 
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Schönheit der Venus, ſondern auch vor allem Glanz de Mi- 
lieus und der fledigen pajtojen Malerei die Augen zwinkernd 
zujammenjchließt. In der Auffafjung dieſer antikiſch-mythologi— 
ſchen Szenen ijt jede Spur von Repräfentation gejchiwunden. 
Sit e3 zunächit noch der reſpektloſe, naturaliftifche Geijt der 
80er Fahre, der ihn Antikes wie Religiöſes mit draftijcher 
Realiftif fchildern läßt, oft brutal bis zur Gemeinheit, jo jtei- 
gert jich doch der Ausdrud zum Reiz des Berblüffenden und 
Naffinierten oder zu erregter jeeliicher Auflöfung. Man er- 
innert ſich der Salome, die mit jpißen Fingern das Augenlid 
de3 toten Johannes in die Höhe jchiebt, oder eines bluttriefen- 
den, wie ein verwundeter Stier vorwärtäftürmenden Simfon 
oder der ausdrudsvollen Jammergejtalten biblijcher Greije. Wie 
in altdeutjcher Kunſt eines Grünwald greift er im Paſſions— 
bild zu den aufreizenditen, peinigenditen Mitteln graujamjter 
Martyrien mit Berftümmelung. Und hier begegnet er jich wie— 
der mit dem Impreſſionismus. Denn auch malerifch werden die 
Formen verftümmelt. Vielleicht Hat Corinth den frechiten, aber 
ungeheuer wirfjamen Binfelftrich. In der Anordnung der Fi- 
guren liebt er das Gedrängte und Quellende der Gejtalten 
auf engem, unflarem Raum, auch da3 phantaftiihe Durch— 
einander der ®ejtalten, das Höllenbreugheliche wie in einer 
Verſuchung des Antonius, und auch die fühnen und abrupten 
überjchneidungen. Uber e3 läßt ſich auch nicht leugnen, daß 
das Kraftvolle, Schwellende und Brutale feiner Formen und 
Gejtaltungen nicht immer gut mit dem aufgelöften Stil fährt. 
Er ijt der geborene Barockmaler, der am beiten da wirft, wo er 
einen weiblichen Aft mit der ganzen Friſche einer unbefangenen 
und natürlichen Sinnlichkeit und dem ganzen Reichtum eines 
durch nicht3 verbildeten Könnens zum jtrogenden Ausdrud des 
Lebens bringt. Die Tendenz der Stimulantien juchenden Zeit 
aber hat bewirkt, daß das Publikum, das unter andern Umftän- 
den feine Kunſt al3 zu roh und zu einfach abgelehnt Hätte, 
jest gerade dieje Brutalität al3 Reizmittel empfand, jo daß 
er nach dieſer Zeit hin zu Übertreibungen und Effekten geführt 
wurde. 

Eine andre Art, durch den pſychiſchen Chok zu wirken, den die 
Dinge auf uns machen, liegt in der Darſtellung des Häßlichen, 

Hamann, die deutſche Malerei. I 22 








Befremdenden und Seltjamen, da3 verinnerlicht und mit inten- 
jiven Stimmungen erfüllt zur padenden Ausdrudsfigur wird. 
Den großen Eindrud, den die Kunſt von Leopold Graf von 
Kalkreuth (geb. 1855) einjt machte, erreichte jie durch) Darftel- 
lung uralter Dorfweiber, deren von Runzeln durchfurchtes Ge— 
jiht und von der Lajt des Alters gekrümmte Gejtalt zunächjt 
al3 erjchredendes Beifpiel menjchlihen Zerfalls und Förper- 
liher Deformation dem Bejchauer auf die Nerven fiel. Dann 
aber wurde der Blid nad) innen gelenkt zum Nachfühlen von 
Stimmungen, die die Dual eines ganzen Lebens in jich zu 
enthalten jchienen. Wie die Stimmungslandichaft erreicht aud) 
diefe Ausdrudsfunft ihre höchſte Wirkung durch eine ftarfe 
Entnaturalijierung und Entperjönlichung der Dargeitellten, 
die jo zu zeit» und raumlojen Symbolen werden. Nicht nur im 
Phyliognomijchen, jondern jchon in den Flächen, Linien und 
darben, die auf das Auge wirken, Tiegen die Stimmungs- 
faftoren. So find die Formen der alten Frauen zufammen- 
geichoben, laſtend und bedrücdt. Mit ftarf ſprechender Sil— 
houette wirfen jie mehr flächen- al3 förperhaft. Die Er- 
ſtarrung de3 Lebens ift in der Edigfeit und undifferenzierten 
Breite der Fläche bereit3 ausgedrüdt. Ganz im Sinne des 
Impreſſionismus ift es aber vor allem, daß durch dieſe ab- 
Itraftere, aber im Sinne der Ausdrudsfteigerung vorgenom- 
mene Formengebung die Figuren einen über die gewöhn— 
lihe Menjchheit erhobenen Ausdrud gewonnen haben, und 
etwas Geheimnisvolles, Nornenhaftes zurücbleibt, ein Myſti— 
zismus und eine Symbolik, wo das Gedanfliche mehr als Ge- 
danfenreiz, fragend und verwirrend wirft. 

Das ijt nun vor allem das Wejen der Kunſt von Herd. Hodler 
(geb. 1853) in den 90er Jahren. Da jind Geftalten abgehärmt 
und befremdend wie Aijzeten, die jtet3 alle Geſellſchaft gemie- 
den haben, mit Gebärden von einer unfaßbaren und undefi- 
nierbaren Schmerzlichkeit. Starrend, fragend oder verrenft 
und wie von fchweren Träumen geplagt, wirfen dieje Gejtal- 
ten der Lebensmüden, der Enttäujchten, der Liebe, des Alp- 
druds, nicht wie Perſonen, jondern wie Symbole menfchlicher 
Schickſale und menschlicher Leidenschaften; zu dem Grundzug 
de3 Gequälten in ihrem Ausdruck gejellt fich die Qual, die wir 
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jelber jchon empfinden wegen de3 Geheimnijjes, das über den 
Sinn der Daritellung gebreitet ijt. Mag Hodler auch innerhalb 
einer entmaterialijierenden, flächenhaften Zeichnung die Um- 
rijje ftrenger zeichnen und da3 Lineare abjichtlich betonen, auch 
dieje jcheinbar ftrenge Form iſt doch zunächſt nicht wie jonjt 
alle Form da3 Beruhigende und Befriedigende, jondern das 
Befremdende, archailche Strenge als reiziteigernd und Die 
Befremdung verjtärfend. Sind aber jchon die Formen abjicht- 
lich ftarr und monoton, jo benußt Hodler auch in der Kompo— 
jition und Linienführung ein Mittel, diefe quälende Monotonie 
zu fteigern, den Parallelismus. Die Dijfonanzen werden im- 
mer wiederholt, und die Nerven aufs äußerſte gepeinigt. Dieje 
Dual de3 ewig Selben entjpricht dem Reiz der Bervielfälti- 
gung der Sinnezeindrüde im Impreſſionismus. Entperfön- 
lichend aber wie die abitrafte Zeichnung und die beziehungslofe, 
rein ſymboliſche Anordnung ijt auch die feelifche Charafteriftif 
der Figuren. Sie alle jind unfrei, willenlos. In Zwangsbewe— 
gungen zuden und verrenfen jich die Glieder — die Nacht, die 
Liebe; wie Huypnotijiert folgen die Menjchen einer fernen 
Stimme — da3 ferne Lied — oder jtarren jie einen andern 
Menjchen an — der Frühling. Der willenlofen Hingabe de3 
Imprejjionismus an ungeordnete Reize entjpricht diefer Fa— 
talismus unfoordinierter Bewegungen. Alle Form ift nur 
ſcheinbar Form, nicht Herrjchaft des Menfchen über fich und die 
Dinge, jondern in Wirklichkeit Erjtarrung. 

In diefer erprejjioniftiichen Kunſt ift Hodler wohl der vor— 
nehmijte, weil man bei ihm überall den Ernft des Wollens und 
der Fünjtlerifchen Arbeit am jtärkjten jpürt. Zugleich werden 
durch die abjtrafte Reinheit der Zeichnung, die ausdrucksvolle 
Stilifierung und Symbolif an das Entgegentommen der Be- 
Ihauer die höchſten Anforderungen gejtellt. Das Gejuchte der 
Darjtellung verlangt auch vom Betrachter, daß er erſt jucht, 
ehe er findet. 

Ganz im Gegenjaß dazu find die Ausdrudstypen Stud3 (geb. 
1863) von brutaler Wirkung, volfstümlicher und aufdringlicher. 
Seine ſymboliſchen Geitalten jollen die Eindruckskraft de3 Dä- 
monijchen und Satanifchen und den Reiz des Schredenmacdhens 
haben. Hypnotiſche Blice von Augen, die wie Katzenaugen im 
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Dunkeln funfeln, — Luzifer, oder fchillern und übergroß ge- 
öffnet find — Meduſa, oder mit geheimnisvoller Lüfternheit 
una falzinieren — die Sünde, das find fo Die Treffer feines 
Symbolismus. Das Rätjelhafte und Übernatürliche liegt bei 
ihm mehr im Gegenjtand ala in der Behandlung. In den jchö- 
nen rauen, die wie Zauberinnen von Schlangen ummunden 
find, in den Medufen, Sphinren, Furien und Teufeln lebt das 
Repertoire romantischer Schaufpiele wieder auf. Ganz im Ge- 
genſatz zu Hodler ift bei Stud die Farbe dasjenige, da3 die My— 
ſtik fteigern foll, das tiefe Blau, in dem die andern Farben fun- 
fein, wie die Bergwerksgeheimniſſe der Romantiker. Aus tie- 
fem Dunfel glühen die Augen heraus. Durch dieſe Effekte wird 
eine äußerliche Verblüffung erreicht, aber es bleibt wenig zu— 
rüd, womit wir und innerlich zu identifizieren vermöchten, die 
hypnotiſche Wirkung richtet ſich zu ſehr nach außen. 

Sn der jtarfen Farbenmyſtik ift Martin Brandenburg (geb. 
1870) Stud verwandt, aber in der Gefinnung bejcheidener, des— 
halb liebt er mehr das Märchenhafte als das Teuflifche und 
Dämonijche. Aber die Farbenmyſtik und Symbolif verträgt 
ſich nicht recht mit der Naivität, die das Märchen verlangt, da- 
her rührt oft eine ſtilloſe Miſchung phantaftifch verſchwomme— 
ner Schilderung der Naturjituation und illuftrierend deutlicher 
Zeichnung des figürlichen Motivs. | 

Bei Weltli verbindet fich die Phantaſtik mit dem Grotesken, 
während Balujchef (geb.1870) durch die Farikierende Willkür 
jeiner Malerei eine an fich fehr naturaliftiich illuftrierende 
Elendsichilderung wenigſtens etwas über das grob Gegenjtänd- 
liche erhebt und dem Symbolismus annähert. 

Die Magie des Licht? und der Farbe ijt es auch, die die Illu— 
ftration der Heiligen Gefchichte mit dem modernen Geijte in 
Einflang bringt, jo wie e3 jchon die jpäteren Bilder Uhdes zeig- 
ten und vielleicht nach Uhdes Vorgang Dettmann und andre 
Künſtler vollendeten. 


8, Jugendſtil und dekorativer Archaismus. 


Die Ausnutzung der Linie ſowohl im Sinne der Impreſſion | 
wie des Erprejfiven fanden wir ſchon immer in der modernen 
Kunſt. Aber e3 gibt eine ganze Richtung moderner Malerei, 
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ober bejjer ein großes Gebiet moderner Kunſt, da es über die 
einzelnen Künſtler hinausgreift, in dem die Linie als ſolche 
das eigentlich Stilbildende ijt und doc) ganz im Sinne des Im— 
prejjionismus3 durch das PVerwirrende des ausmweichenden 
Schnörkels, durch irrationale Verſchlingungen und afymmetrifche 
Windungen, durch das Flüſſige chythmifcher Bewegungen und 
por allem durch das ewig Fließende reicher Wiederholungen 
im ftrengen oder verhüllten PBarallelismus die Augen reizt, 
beunruhigt und den Betrachter in Taumel verjegt. Das iſt der 
Jugendſtil in der Malerei. 

Am feinften, raffinierteften und dem Impreſſionismus in 
Auffaffung und Technik am engjten angepaßt, gibt er jich bei 
Habermann (geb. 1849). Er malt eine Figur, halb Stim- 
mung3figur, halb Porträt, jcheinbar reizlos durch die hageren 
Formen, das häßliche Gejiht mit einem großen Muttermal, 
und doch gerade Dadurch pifant und zugleich verblüffend. Ein 
undefinierbares3 Lächeln, das weder zynijch noch lüſtern und 
doch beides zugleich ift und eine jcheinbar unverfängliche und 
doch aufs Außerjte berechnete Situation könnten, offen vorge— 
tragen, gemein wirken. Aber fchon durch die imprefjioniftijche 
Formenauflöſung und pifante, wie bei den Dachauern auf Ton- 
feinheit berechnete Farbenharmonien wird die Figur entmate- 
rialijiert. Das eigentliche Geheimnis aber, durch das die Bil- 
der fajzinieren und zugleich ſchwindlig machen, ift eine geheime 
Bemegung, die der Künjtler in den Konturen des Profils, in 
ftreifigen Schatten, die über den Körper hinziehen, in gemwellten 
Haarmajjen zu geben verjteht. Mit Vorliebe wählt er da3 For- 
mat de3 Ovals, um aus dejjen Linienfrümmung den markan— 
ten Rhythmus der Modellierung zu entwideln. Das windet 
ſich und ſchwankt und jchaufelt, ohne daß man der Linie je hab— 
haft werden fönnte, weil immer ein Bild dahinter jteckt, eine 
Figur. Erjcheint diefe pervers, fo liegt die Schuld mit an dieſer 
verdrehten Malerei, in der eine ganz eigenartige Kunſt ſteckt, 
Objekt und Stimmung mit rein künſtleriſchem Ausdrud zu ver- 
einen. 

Sehr viel offener liegt diefe Linienbewegung zutage, wo jie 
mit dem Thema des Tanzes fich verbindet und mit rhythmijchen 
Bewegungen der Figuren felber im Einflang Steht. Das find jene 
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Backhantenzüge Stud3, wo in ftreifiger Anordnung die Figuren 
jich bei der Hand nehmen, und ein fchwanfender Rhythmus nicht 
nur aus den Bewegungen, fondern auch aus den Konturen und 
dem Wechjel der Helligfeiten und Dunfelheiten fich ergibt. Die 
bewegte und flüjjige Malmweife der Musfulatur jeiner Faune 
und Silene ähnelt dem fließenden Schwulft des Ohrmufchel- 
jtils. In den Wolfen jest fich dann der Rhythmus der Berve- 
gung fort. Er malt auch direkt Reigentänze oder tanzende Baare 
mit dem jchon der Antike befannten Motiv flatternder Haare 
und parallel jchwingender Falten von Luftigen Gemändern. 
Aber auch ein Zentaurenfampf von Stud ift nur ein luſtiges 
Springen und ein Tanzen wallender Silhouetten. Sa felbft in 
den fich durcheinandermwälgenden Gejtalten, über die die ſymbo— 
Iifche Figur des Krieges zu Roß hinmwegjchreitet oder in den wie 
Wolfen zufammengeballten FZurien, die den Mörder verfolgen, 
iſt das Gejchlinge und Gewoge dieſer Linienrhythmen vorhan- 
den. Schon die Vorliebe für Schlangen und die Linien, mit 
denen fie den finnlichen Leib feiner die Sünde und das Lajter 
Iymbolijierenden Frauen umranken, führte diefem Jugendſtil 
entgegen. Porträts, die im Rundrahmen, im Kreis oder Oval, 
die Konturen der Figuren der Rahmung melodiös annähern, 
Icheinen 3.7. direft auf Habermanns Einfluß zurüdzugehen. 
Nur jpürt man deutlich, wie das Berftedte und Raffinierte 
Habermann dem deutlich Ausgejprochenen und Brutalen ge- 
wichen iſt. 

Liebermannſche Augenblicksbewegungen mit rhythmiſcher An- 
ordnung eines bewegten Auf und Ab und der zügig breiten 
und ſchaukelnden Technik verbindet Angelo Jank (geb. 1868) 
vor allem in einem Bilde der Hetzjagd, wo die Folge der eine 
Hürde überſpringenden Reiter wie eine flutende Welle in einen 
Rhythmus zuſammengefaßt iſt, deſſen Schwung und Bewegung 
ſich in jedem Pinſelſtrich wiederholt. 

Was Sambergers (geb. 1861) Porträts von denen Lenbachs 
unterſcheidet, denen er ſonſt ſo nahekommt, iſt nicht nur die my— 
ſtiſchere Haltung des Dunkels, dem die helle Phyſiognomie ent— 
ſteigt, ſondern vor allem auch die Bewegung, die die flüſſige 
Technik des münchneriſchen Jugendſtils in die Umriſſe hinein— 
bringt. Auch er liebt das Oval. Leicht von dieſer flüſſigen Tech— 
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nik berührt ſind auch Herterichs (geb. 1856) ſtimmungsvolle 
Rittergeſtalten. Wenn man aber in jedem Falle Habermann 
als Anreger für dieſe Art verantwortlich machen dürfte, ſo 
würde er in München, wo die Bewegung der Linie einem ſpezi— 
fiſch münchneriſchen und ſüddeutſchen Temperament entgegen— 
kommt, die Rolle geſpielt haben, wie in Berlin für den reinen 
Impreſſionismus Liebermann. Dieſem würde er auch darin 
naheſtehen, daß er ſich ohne ſtarke ſymboliſche Nebenabſichten 
und ohne myſtiſche Farben auf die charakteriſtiſche Erfaſſung 
einer Einzelfigur mit den Mitteln ſeiner Technik beſchränkt. 
Das Meiſterliche, das nie trivial wird, zeichnet ihn wie Lieber— 
mann aus. 

Jugendſtil, und doch ganz anders als der der Münchener, iſt 
in vielen Bildern die Kunſt Ludwig von Hofmanns (geb. 1861). 
Hier iſt der Name Jugendſtil von ſelbſt gerechtfertigt, da Hofmann 
auch die Rahmen feiner Bilder z. T. ſelber entworfen hat, und 
zwar im underfäljchten Sugendftil. Dieje entfalten aſymmetriſch 
ein feines, verſchlungenes Aſt- und Blattwerf, das ſich in irratio- 
nalen Kurven rollt und windet, hier verjchtwindet, dort wieder 
auftaucht und in bejländigem Yluß bleibt, ohne Anfang und 
Ende. Aus diefen Rahmen entwidelt Hofmann oft die Motive 
feiner Landjchaften und Figuren, fo daß feine Bäume und Blü- 
ten oft nur reiche und fapriziöje Bflanzenornamente find, wie 
ein vegetatives Rokoko. Der Boden des Paradiejes ijt wie ein 
großgeblümtes Teppichmufter mit unauflöslich durcheinander 
fließenden Blättern, wie auf einer Tapete von Morris; in der 
Mitte jteht ein Blütenbaum, eine einzige flammende und lo— 
dernde Mafje. Zuweilen bleibt der Jugendftil und die Linien 
bewegung im Rahmen jteden, und e3 wird in den Figuren jtil- 
Ier, ſchönen nadten LZeibern, die dennod) nicht al3 Form und 
Pofe, jondern al3 Stimmungsfiguren wirken wollen miteiner 
zaghaften, bejinnlichen Erotik und mit einer leiſen Myſtik von 
Frühlings Erwachen. Oder der Blid geht hinein in eine ideali- 
jierte impreſſioniſtiſche Landſchaft, eine Stimmungslandſchaft 
voller paradieſiſcher Wonnen des Lichtes und der Farben. Oft 
aber nehmen auch die Figuren den Jugendſtil auf, Geſtalten, 
die umſchlungen dem Frühlingswind entgegenſtreben, Horen, 
die den Sonnengott begleiten, Tänzerinnen, die die Glieder und 
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Schleier ſchwingen wie rajende Mänaden, oder eine Ylora, de— 
ren Gewand herummirbelt, in taufend feine Yaltenjtreifen ge— 
brochen. Aber alle dieje Linien find nicht jo flüfjig, wie die 
münchnerijchen, jie find fliehender, erprefjiver, gebrochener und 
gejtredter wie Ban de Veldes Fonjtruftive Phantajien. Aus Ge- 
mälden, die als Sopraporten gedacht jind, wird einem Elar, wie 
verwandt dieſer Jugendftil dem Impreſſionismus des Rokokos 
ijt, nur noch aufgelöjter, farbiger, ftimmungsvoller und natu— 
raliftiicher, weniger graziös und fonventionell gejellichaftlich, es 
wird einem aber auch Klar, wie da3 Dekorative dieſer beraufchen- 
den Licht», Farben- und Linienfymphonien in einem Milieu ge- 
dacht ift, da3 jelber in diefen Taumel fließender Freuden oder 
bebender Leiden hineingezogen iſt und jelber al3 Impreſſion 
wirft. 

Wie diefer Jugendſtil der Zeit und dem Impreſſionismus 
entgegenfommt, bemweijen gelegentliche Arbeiten anderer und an— 
der3 empfindender Künjtler. In den Stimmungslandichaften 
der Dachauer, Worpsweder und Leiſtikows entwidelt er ſich aus 
dem Aftwerfe der Bäume. Martin Brandenburg jymbolijiert 
etwa3 findlich da3 Wirbeln fallender Blätter im Winde durch 
rhythmiſche Kurven wirbelnder Leiber und Glieder. Slevogts 
Totentanz oder Corinths Bachantenzug entwideln ſich in jol- 
chen bewegten Silhouetten. Ja auch Hodler3 rhythmiſcheren 
Kompofitionen ijt etwas von der gewundenen und unruhigen 
Umrißführung des Jugendſtils eigen, freilich in jener Erſtar— 
rung, daß man von gefrorener Muſik reden möchte. 

Das flähig Dekorative des Linienſchwunges und das allge- 
mein Belebende rhythmijcher, gegenftandslojer Kurven verbin- 
det den Jugendſtil mit dem deforativen Archaismus, 
deſſen Weſen e3 wieder ijt, da3 archaijch Stilijierende rein als 
Reizmittel zu benugen und da3 Dekorative zur jinnverwirren- 
den Umgebung zu fteigern. Die Ausnugung ardhaiitiicher Zeich— 
nung3effefte zu Bildfompofitionen hat Strathmann (geb. 1866) 
am weitejten getrieben, die deforative Manier in raffiniertejten 
Kompojitionen der Wiener Klimt (geb. 1862). Weniger ent- 
jchieden und bedeutend gehen neben diefen beiden Künſtler ein- 
her wie Melchior Lechter (geb. 1865), bei dem eine ftilifierende 
gotische Zeichnung ſich mit ernſthaft gemeinter religiöjer My— 
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jtif verbindet, Karl Walſer, dejjen ftilifierte —— den Cha⸗ 
rakter des Puppenſpiels mit geſucht biedermeieriſcher Prezioſi— 
tät affektiert, und Emil Orlik (geb. 1870), bei dem das zeichne— 
riſche Element ſich japaniſchen Vorbildern nähert. 

Was Strathmann mit dem Impreſſionismus verbindet, iſt, 
daß er dem fleckenhaften Nebeneinander impreſſioniſtiſcher An— 
ſichten entſprechend auch feine Geſtalten flach und raumlos ne— 
beneinanderſtellt und wie im Schattenſpiel eine rein künſtliche 
Scheinexiſtenz ſeinen Figuren gibt, durch die ſie zu Symbolen 
und Trägern von Farbenimpreſſionen werden können. Diefe 
Farbeneindrücke ſind ſelbſt ganz im Sinne des maleriſchen Im— 
preſſionismus ein reiches Fleckenenſemble. Nur hat jeder dieſer 
Flecken das Beſondere, ein ſorgfältig gezeichnetes Muſter dar— 
zuſtellen, Edelſteine, Schneeflocken, ſtiliſierte Blumen oder Ma— 
ſchen feiner Geflechte. Wo bei L.v. Hofmann die Bäume flam— 
menartig züngeln, jind jie bei Stratmann aus lauter Heinen 
Knötchen zuſammengeſetzt. Das Eigentümliche bei Strathmann 
aber ijt, daß in Verbindung mit der etwas verzerrten Charafte- 
riftif der Figuren diefe mit unendlicher Mühe zufammengejeste 
Bildfläche den Reiz der Komik in fich trägt, wie in den föftlichen 
Mufilanten im Schnee oder dem Heiligen Antonius, der den 
Fiſchen predigt. Das Berblüffende der archaiftifchen Zeichnung 
wirft hier verjchroben, mehr mit dem Reiz der Originalität und 
Anormalität eines Sonderlings, als der Myſtik geheimnisvol- 
ler Formen eines altüberlieferten Kultus. 

Dieje gewinnt der Archaismus des preziöjen Bointillismus, 
wie wir das Schillern zeichnerifcher Bretiofen nennen möchten, 
exit bei Klimt, der nun alle Raffinement3 moderner Stilifie- 
rung und Auffajjung mit ihm verbindet, da3 Erprejfive ver- 
renkter Bewegungen und deformierter hagerer Körper, Die 
Schwingungen de3 Jugendſtiles, befremdende Über- und Zer— 
Ichneidungen der Körper und der Kompojfitionen, die Entmate- 
rialijierung durch rein dekorative flächige Darftellung und die 
pifionäre Verſchwommenheit impreffioniftiicher Technik. So wir- 
fen jeine Bilder oft wie ein Teppich, wenn jtarre Flächen mit 
ſtereometriſchen Muftern gegeneinander gejchoben find, bald wie 
alte Moſaiken, wenn auserleſenſte edeliteinfunfelnde Farben in 
Eleinen, aber fejten Mafjen nebeneinandergejegt find; und doch 
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fehlt überall die echte Brimitivität einfacher Mufterung. Der 
Reiz liegt gerade immer im Apartejten, im geijtreichen Kontraſt 
und in ber Bizarrerie. Edeljteine und jcharf gezeichnete Ge— 
mwebelinien umgeben etwa einen Körper, der in blajjen Har- 
monien jich den Ketten der Zeichnung wie ein Phantom entwin- 
det. Über einem Gejpinjt eines wie ein Schleier in Fäden ge- 
jpaltenen Kleides, und inmitten ftrenger, ritualer Flächen, er- 
hebt ſich ein Kopf mit der ganzen Lebendigkeit einer Dame von 
Grazie und Geiſt. Zart und weich ift das Gejicht modelliert wie 
eine Blume, die auf Gräbern wächſt. Weibliche Figuren mit un 
natürlich gezeichneten Gliedern, die über Hodlerjche Verrenfung 
und Starrheit ornamentaler Fügung hinausgehen, mit ſakra— 
fen, myſtiſch viſionären Mienen und umjchlungen von einem 
phantaſtiſch ornamentalen Gewoge jtilifierter Haare haben doc) 
auch wieder den ausgeprägtejten Typus Wiener Weltdamen an 
ji. Stilijierte Überrafchungen möchte man e3 nennen, wenn 
die Leiber aus breiten Flächen fie ummallender Wolfen heraus- 
treten und wie mit der Schere ausgejchnitten erjcheinen. Dazu 
eine Gejellichaft phantaftiicher Dämonen, wie jenes moldhartige 
Weſen, das den Verbrecher umjchlingt und durch die ſtiliſierte 
Behandlung noch unheimlicher wird. Die Symbolik ijt von 
einer nie aufzulöjenden Rätjelhaftigfeit, und echt wieneriſch 
drängen fich immer fchlanfe und edige Frauengeſtalten als Aus- 
drucksſymbole vor. Alles da3 fommt zuſammen, dieſe Bilder 
über jede deforative Bejtimmung zu erheben. Sie falzinieren, 
fofettieren mit ung, fie bejchäftigen und überrajchen una immer 
ivieder von neuem. Und daraufhin angejehen, wie hier alle Be- 
griffe vermijcht und ins Gegenteil verkehrt jind, wie das Dürre 
und Fleiſchloſe das Neizende ift, das Primitive das Allerberech- 
netite, da3 Dekorative das Stimulierende, und das Impreſſio— 
niftilche das abjolut Gefünjtelte, darf man von abjoluter fünft- 
ferifcher, ethifcher und intelfeftueller Perverjität reden. Das 
Naffinement einer fultivierten Senfibilität, der die einfachiten 
Reize nicht3 mehr geben, jondern nur noch die jeltenjten und 
fompflizierteften, ijt hier auf die Spike getrieben. 








Immer wird man, wenn von Neuidealismus die Rede ijt, 
zuerft an Mar Klinger (geb. 1857) denfen, und zwar um fo 
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mehr, je mehr ſich dieſer Neuidealismus auf die dem Impreſſio— 
nismus am fernſten ſtehende plaſtiſche Modellierung des Nad- 
ten bezieht. Und dennoch hat er in dieſer vom Impreſſionis— 
mus abhängigen Malerei faum eine Stätte. Nicht weil fein An— 
teil an den Stimmungen und Problemen der Zeit mehr in 
den NRadierungen ald im Gemälde zum Ausdrud gelangt ift, 
auch nicht nur, weil er eine jtarfe, vieljeitige, Richtung und 
Umkreis ihres Schaffens ſich jelbit beftimmende Berjönlich- 
feit ift. Vielmehr iſt e3 jo, daß er zwar in feiner Perſon und 
mit jeinem Werk allen ibealiftiichen Beitrebungen der neueſten 
Beit eine Anknüpfung bieten fonnte, aber nur deshalb, weil 
er jelbjt jo unzeitgemäß war. Wie er jelbjt mit feinen frühen 
Werfen und aud in dem jtarfen Berjönlichkeit3bemwußtfein 
in die 70er Jahre hineinreicht und oft genug bewußt an 
Bödlin anfnüpft, jo iſt e3 feine Bedeutung, fat als einzi- 
ger unter den jüngeren, in heroiſchen Themen und in der 
Darftellung des Nadten die Tradition der Monumentalkunſt 
fortgeführt und fie dem Milieurealismus der SO er Jahre, und 
zwar in den 80er Jahren jelber entgegengeitellt zu haben. So 
ilt er ein Begründer, aber fein Bollender, an ihm konnte zwar 
der Neuidealismus der poetilchen Landſchaft, der Ausdrucks— 
figur und de3 deforativen Impreſſionismus ſich aufrichten, aber 
die Erfüllung liegt bei anderen. Doch das iſt jchon wichtig ge- 
nug. Denn was neben der abjoluten Negierung alles Vor— 
nehmen, Erhabenen, Traditionellen in der Milteufchilderung 
noch bejtand, war der Highlife-Idealismus. Auch diefer geht 
mit dem $mprejjionismus und Neuidealismus mit, wenn der 
Haremsmaler Bredt jet Stimmungslandſchaften mit Seerofen 
und Nymphen in füßlicher Manier malt, oder Raffael Schuiter- 
Woldan hübjche, nadte Damen zu ſymboliſch gemeinten Grup- 
pen — Odi profanum vulgus — mit geledter Rörperzeichnung 
und jalonmäßigen Farben zufammenjtellt. Am temperament- 
vollſten entfaltet ji) no U. v. Keller Kunjt unter dem Ein- 
fluß des Smpreffionismus. Aufgelöjte Figuren und jprühende 
Farben erzeugen eine Stimmung, wie die modernen Schleier- 
und Traumtänzerinnen im Wintergarten. Aber diefer Highlife- 
Idealismus konnte vielleicht für die erotiichen Ausdrudsfiguren 
Anregung bieten, obwohl aud) da die Kunſt eines Corinth wie 
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Stud oder Hofmann über das Salonmäßige des mondänen 
Naturalismus hinausführte, im ganzen mußte er doch mehr 
noch al3 die Milieufunft, die e3 ernfter meinte, überwunden 
werben. Das iſt Klingers Tat. 

Seine Stoffe jind religiöje, und zwar chriftliche, verquickt mit 
der dem Nadten zuliebe gewählten heidniſchen Götter» und He- 
roenwelt, jeine Form ift die ideale nadte oder ideal gewandete 
Geſtalt, jein Inhalt ein großer Gedanke, und fein Bildformat 
die große Wandfläche mit deforativ geordneten, lebensgroßen 
Figuren, jo im PBarisurteil, der Kreuzigung und dem Chrijtus 
im Olymp. Aber jo großartig auch die Idealität der Formen 
und Charaktere, der Reichtum gedanflicher Beziehungen und die 
Fülle Fünftlerifcher Bildungen ijt, das, was davon das eigentlich 
Moderne iſt, jind Züge, die dieſe Werke mit dem Milteunatura- 
lismus der 80 er Jahre verbinden und vom Geijte echter Monu— 
mentalfunft entfernen. Gegenüber Bödlins und Feuerbachs 
dramatijcher Bühnenfompofition, mo wenige Spieler die Haupt 
rollen agieren, fällt auf, wie die Kompojition in die Breite ge- 
zogen ift, wie viele Nebenperjonen den Schauplaß füllen, und 
wie die direkter beteiligten Perſonen zerſtreut jind. Man jehe die 
Iodere Fügung der Figuren des Parisurteils, die dreifache Be— 
ziehung des Gefreuzigten zur Gruppe de3 Johannes und der 
Magdalena, zur Mutter und zu dem Eiferer in der Gruppe der 
Männer links. Man jucht die Hauptperjonen, die die Idee illu— 
jtrieren, in der reichen Götterverfammlung im Olymp. Es ijt 
der Einfluß der Milieufchilderung, der hier eingemwirkt hat. Be— 
ſonders aber Ienfen die vielen durch die Idee gar nicht geforder- 
ten Aftfiguren ab, die keineswegs durch vorbildliche Poſen auf 
uns wirken, wie in der echten Monumentalkunſt, fondern mit 
einer an den Naturalismus erinnernden jorgfältigen Aktmale— 
rei prunfen. So iſt auch der Inhalt nicht jenes fich jofort über— 
ſchaubar präjentierende dramatiſche Geſchehen, jondern eher 
wie in der illuftrativen Malerei der Biedermeierzeit ein be- 
ziehungsreiches Gedankenproduft, das zwar aus dem Bilde 
jelbjt, aber doch nur mühſam und mit Durchlejen der einzelnen 
Zeile des Bildes verjtanden werden kann. Auch hier imponieren 
weniger die Geftalten al3 die Tatjache, daß der Künſtler einen 
bejonderen, durchdachten Ausdrud für alte traditionelle The- 
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der echten Monumentalfunft, die uns eine jichtbare Form des 
überlieferten in einer Weije bieten möchte, daß wir daran glau— 
ben und meinen, nur jo fünne e3 ausgejehen haben. Der Will- 
für und Refpeftlofigfeit jeiner Zeitgenofjen entjpricht die Be— 
mußtheit der fünftleriichen Arbeit und die Originalität des Ge- 
dankens, die die Monumentalkunſt auch hier zum interejjanten 
Bilde machen. Aber auch da3 Dekorative, da3 raumgejftaltende 
Prinzip, das er mit Mardes, Thoma und Bödlin in den 80 er 
Sahren teilt, verträgt jich nicht mit diejen laftenden Geitalten 
und lajtenden Gedanken. So möchte man die Symbolik von 
Chriſtus im Olymp mit Beziehung auf Klingers eigenes Schaf- 
fen jo interpretieren: die ſchöne Form ift durch den Gedanken, 
der naive Glaube durch die bemußte Geijtigkeit des Künſtlers 
zerjtört. Wie auch bei Uhde der religiöje Stoff eher ftilzerjtö- 
rend wirkte, haben auch Klingers Bilder in der Vielfältigkeit 
der Motive, der jtudierten Aftzeichnung und der abitraften Ge— 
danfenhaftigfeit etwas Stillojes. In den YO er Jahren paßt ſich 
Klinger zumeilen dem neuen Geijte an, wie im Frühling, wo 
ji jagende und kranzwerfende Geſtalten eine dem Jugend— 
jtil verwandte Kompojition erzeugen, oder der blauen Stunde, 
wo die Farbenmyſtik die Stimmung hergibt. Aber der plaftijche 
Bildner iſt zu ſtark in ihm, um mit diefer Myſtik Schritt zu hal» 
ten. Weder er noch jeine Schüler wie Greiner haben den Ton 
der Zeit getroffen. Das Zeichneriſche der Form läßt in ihren 
Gemälden etwas Afademijches zurücd. Sie werden in den 90 er 
Sahren dur Stud, Hofmann, Corinth abgelöit. 

Wenn ſchon in diefen Anfängen des Neuidealismus in den 
80er Jahren das Ideale völlig entmonumentalifiert ift, jo 
wird e3 da3 völlig in den Mer Jahren. Das Ideale ift nur nod) 
das Außergewöhnliche, nur ein Reizmittel mehr, nicht erhebend, 
jondern ftimmend und jtimulierend. Nicht Bewahrung des 
Alten und Berehrten, ſondern Entdedung des Neuen und Sel- 
tenen. Und von der Form der alten Monumentalfunft bleibt 
nur eins zurüd, das rein Dekorative, Flächen, Linien und Flek— 
fen, aber in jenem charakteriſtiſchen Sinne, nicht zu ordnen, 
fondern zu verwirren, und das Deforierte jelber zur Impreſſion 


zu machen. 
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IX. Der Nevimpreſſtonismus und Die neudeuffche 
Monumenfalmalerei. 


Durch feinen Namen bejagt der Nevimprejjionismus, daß 
er den Impreſſionismus ſowohl erneuern, ihm frisches Blut 
zuführen wollte, al3 auch etwas Neues, im Impreſſionismus 
noch nicht Enthaltenes zu bringen verjuchte. Was iſt aber die— 
je3 Neue? Denn zunächjit iſt er doc) nur die legte Konjequenz 
einer Kunſt, die den bloßen Sinnesreiz und den reinen finn- 
lihen Eindrud im Bilde regieren läßt. Löjte jich für den Im— 
prejjionijten alle3 Bild in ungejchiedenes Fleckengewirr auf, 
in dem der jinnlich reizende Faktor jengenden Sonnenlichtes 
den Hauptreiz und die Hauptjchönheit der Bilder abgab, jo 
ftreift der Nevimprejjionismus auch noch die lebte Bezie- 
hung zur Deutung der Farbreize auf Gegenftändliches, auf 
Licht und Finsternis ab. E3 bleibt nur die reine Farbe. Auch 
in der Unruhe und Bielfältigfeit der Bildfläche jcheint der 
Neoimpreſſionismus nur die legte, verwegenſte Konjequenz 
des Impreſſionismus. Liebte dieſer das reich Gebrochene, 
Scillernde und Schwingende des Lichts, der Felder, jpiegeln- 
der Wafjer und blühender Wiejen, jo jpaltet jener noch wieder 
jeden Farbflecken in eine Mehrzahl farbiger Pünktchen, jo ein 
reiche3 Farbenmoſaik erzielend. Zwar behauptet die Theorie 
dieſes Neoimpreſſionismus, diefe Fleden jollten fich wieder 
duch Miſchung auf der Neghaut zu einer Farbe vereinen und 
nur die Lichtjtärfe durch diefe Addition verdoppeln. Aber man 
braucht nur die Bilder von Curt Herrmann und Paul Baum 
anzujehen, um zu merfen, daß e3 der Reiz feinjten Geflim- 
mer3 wie der jtet3 mwechjelnde Schimmer auf Tiffanygläjern 
oder Opalen iſt, ein Schneeflodentreiben von Farben, da3 Dieje 
Bilder jo reizend, jo farbenprächtig und zugleich zart und raffi- 
niert macht. 

Und dennoch! Troß aller Konjequenz bringt diefer Neoim— 
prejjionismus etwas Neues, das über den Impreſſionismus 
hinausführt und jchon eine Antwort gibt auf die Frage: wo— 
hin treiben wir, die die Anhänger des Impreſſionismus jo 
jtark bedrängt. Indem die Fleden aus Farben zufammenge- 
jeßt werden, die dad Auge nicht von außen empfängt, durch die 
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e3 nicht imprejjioniert wird, indem meiter nad) einem idealen 
Schema die Punkte zu Kompleren vereinigt werden wie Stein- 
chen eines Mojail3 und indem jo das Getüpfelte den Eindrud 
des Getüftelten macht, wird aus der naturgegebenen Impreſ— 
jion Konſtruktion, aus dem pafjiven Sehen ein aktives. Das 
iſt auch nicht jene phantaſtiſche Art des deforativen Archaismus, 
dejlen Produfte wie die Emanationen eines fiebernden Ge— 
hirnes erjcheinen, zwar ein geiſtiges Produft, aber den Geiſt 
überfallend und überwältigend wie Paroxysmen, nein, hier iſt 
bejonnene, kühle Logik, Gejchmad, ja etwas von baumeijter- 
licher Geſinnung. Curt Herrmann erjcheint denn auch wie der 
eiwige Erperimentator in der Kunft. Das Rechnerifche liegt im 
Wejen des Nevimprejjionismus. Der fonjequente Nevimpref- 
ſionismus vermeidet auch alle Trübung der Farben, alle Mi- 
hung und Zwiſchentöne. Aber auch diefe Reinheit der Farbe iſt 
eine Forderung des Bewußtſeins, nichts Weltgegebene3, iſt Form, 
und da die Härte der Farbigkeit durch die Brechung der poin— 
tillierenden Behandlung vermieden ift, jo iſt e3 nicht die Stärfe, 
jondern die Klarheit und Tebenjpendende Frifche, Die dieſem 
Prinzip entjpringt. Daher ijt e3 verjtändlich, daß dieſer zur 
Form und Ronjtruftion dringende Nevimprejjionismus, aud) 
in der Aufteilung der ganzen Bildfläche fonjtruftiv verfährt. 
Wie flächig, geometriſch find nicht die Landichaften Paul 
Baum, oder jind jie e3 allmählich immer mehr geworden, 
nachdem anfangs bei ihm und bei Gurt Herrmann eine der 
Stimmungslandichaft wie dem Jugendſtil verwandte Tuftige 
Landſchaft mit dünnen Bäumen herrichte. Allmählich verdich- 
tete jich die Bildfläche immer mehr zu einem jatten Farben- 
teppich. Curt Herrmann wiederum fucht in der Verteilung der 
Sarbenafzente die Bildfläche harmonisch aufzuteilen und ver- 
(äßt ji) auf den goldenen Schnitt, um die Symmetrie unauf- 
jällig zu machen. Dann wieder läßt er die Punkte in Linien 
auslaufen, führt aber alle Linien zu Rhythmen nach bejtimm- 
ten Gejegen zufammen. Und ganz verjteht erſt feine Arbeit, 
iver jie im Zufammenhang mit einer von Ban de Velde ge- 
jchaffenen Wohnungsarchiteftur gejehen hat, wo die Linien- 
rhythmen der Wände im Bilde aus- und zufammenflingen. 
Denn e3 iſt nun fein Zmeifel mehr, daß alle diefe baumeifter- 
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lichen Elemente diefen Farbenmoſaiken ganz anders ala der Ju— 
genditil und dekorative Achaismus eine echt deforative Bedeus 
tung geben. Schon indem der Gegenftand ganz in der farbigen 
Erjcheinung zurüdtritt, indem Curt Herrmann auch vor der 
Landichaft, die Paul Baums Domäne iſt, das Stilleben bevor- 
zugt, kommt bei aller Unruhe der Farbenzerteilung eine defora- 
tive Ruhe in die Bilder hinein. Sie wollen nicht mehr wie die 
Impreſſionen plößlic und heftig wirken, jondern mehr ala 
dauernd jtimulierende, belebende Begleitung, wie Blumen- 
jträuße auf fejtlicher Tafel. Ja in gewiſſer Weife ijt hier das 
moderne Problem gelöjt: Tafelbilder zu malen, die — lichte, 
helle moderne Räume vorausgejegt — in die Wohnungen mit 
beweglichen Möbeln hineinpafjen, ohne den Anſpruch zu ma— 
chen, für fich die Aufmerkſamkeit auf fich zu ziehen. Durch ihre 
Farbe Hingen fie dauernd ins Zimmer hinein, und doch, wenn 
der Bli einmal auf dem Bilde vermeilt, vermitteln jie einen 
intenjiveren Eindrud al3 e3 ornamentale Dekorationen zu tun 
vermögen. Über die ganze Ausdehnung des Nevimprejjionis- 
mu3 würde am beiten da8 Lebenswerk Curt Herrmann Aus— 
funft geben, und e3 würde, nachdem man eingejehen hat, daß der 
Neoimpreſſionismus eine notwendige Folgeerjcheinung des Im— 
preſſionismus auch in Deutjchland iſt, Die ſpezifiſch deutſche Note 
offenbaren, die geringere Gefälligfeit gegenüber den geſchmack— 
vollen Farbenſymphonien eines Signac und H. E. Croß etwa, 
und den größeren Ernit, da3 Grüblerijche und Problematijche. 

Sit e3 oft in der deutfchen Kunftgefchichte jo geweſen, daß 
Nord und Süd fich unterfchieden wie Malerei und Plaſtik, wie 
Stimmung und Figur, fo hat auch der Nevimprefjionismus in 
München feine befondere Note. E3 ijt die Malerei der Scholle. 
In den Gemälden von Leo Pub, R. F. Eichler, Walther 
Georgi, Feldbauer, Münzer und Büttner, von Fri und Erich 
Erler herrſcht eine robuftere Art, fie jtreben nach größerer 
Form und nad) Figur, in der Landfchaft juchen fie lieber die 
Höhen des Hochgebirges auf als die jtimmungsvollen Niede- 
rungen. Aber ſowohl in diefen Höhen voll Schnee und Eis, die 
Erich Erler malt, wie in den Figurenbildern der andern zeigt 
jich gegenüber dem Impreſſionismus und Neuidealismus der 
Sahrhundertmende eine gehaltenere, ftilvollere Kompojition, 
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eine weichere, teppichmäßig flächige Malweije und gedämpftere 
Farbigkeit, mag e3 ſich wie bei Bug oder Münzer um Ganz- oder 
Halbafte oder um vornehme Damenbildnijje handeln, oder wie 
bei Büttner um derbe Soldaten oder um einfache Bauernmäd- 
chen in Gebirgstracht wie bei Georgi und Feldbauer. Selbjt im 
pifanten Boudoirbild vermeidet man da3 Überrajchende und Ge- 
wagte der plöglichen Bewegung und des im Moment gejehe- 
nen Naturausjchnittes. Und jo erinnern dieje Bilder, bejonders 
wenn e3 ſich um einfache Typen aus dem Bolfe handelt, an 
Leibls noch weich gemalte und flächig dekorativ gehaltene Men- 
jchendarftellung vom Ende der 60er Jahre. Auch in der fleden- 
hafteren Technif. Dieje ift der leben3volleren, größere For— 
mate juchenden Art diefer jüddeutihen Kunſt entfprechend 
ſchachbrettartig breit und jo erjt recht fonjtruftiv geworden. Nur 
in einem jind jie moderner al3 Leibl, und wie der Neoimprejjior 
nismu3 durch den Quminarismus und Yarbenjenjualismus der 
Moderne bedingt: es iſt alles licht und jo farbig, daß die Far— 
ben jtärfer al3 bei Leibl den Eindrud der Perſonen zugunjten 
einer jtillebenhafteren und deforativen Wirkung zurüddrän- 
gen. Leicht ließen fich diefen Künjtlern eine Reihe andrer an— 
reihen, in deren Bildern auch wieder vollstümlichite, heimat- 
liche Motive in deforativ flächiger oder ruhig jtilijierender 
Weife zu blühenden Yarbenbufett3 verarbeitet werden. Vor 
allem Bantzers Hejjenbilder jeien hier genannt. 

Alle die dekorativen Elemente aber, die in diejem Stil liegen, 
da3 großflächig Komponierte und heiter, abergedämpft Farbige, 
da3 ftreng Stilijierte und doch farbig Geloderte ijt nun aud) 
bewußt im deforativen Sinne al3 Wandjichmud verwendet und 
mit deforativ mwirfendem Inhalt idealer Figuren gefüllt von 
Fri Erler. In feinen Bildern zeigt jich deutlich die Beruhi— 
gung in der fortjchreitenden Entwidlung gegenüber der Unruhe 
des Jugendſtiles. Denn ein Bild wie die Peſt vom Jahre 1899 
hat noch alle Merkmale des Jugendſtiles in ſich, das Tanzende 
und Schwingende der Gemwänder, das Aufreizende myſtiſcher 
und perverjer Stoffe und das Beunruhigende zerjtreuter und 
unreiner Farben. In jpäteren Werfen, wie vor allem den 
Fresken im neuen Kurhaus in Wiesbaden, wird alles jtiller 
und reiner, die Farbe, die in großen Flächen nebeneinander ge= 
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jeßt ijt, die Bewegungen, die im Relief auseinander gelegt wer- 
den, und der Inhalt, der mit Geſang und Lautenſpiel, mit Fejtzü- 
gen und Karnevalsfiguren nur wieder des Lebens Freude |piegeln 
underhöhen joll. Auch hier jieht man wieder, wie gegenüber dem 
verwandten Stil der 60er Jahre in Böcklins und Feuerbachs 
Idyllen die Figuren ftärfer entperjönlicht find, von der Farbe 
übertönt, von der deforativen Zeichnung zu Tapetenmuftern 
zufammengedrüdt. Ja, wenn vielleicht diefe Erlerjchen Fres— 
fen manchem noch zu leicht wiegen, jo dürfte e3 in der noch zu 
jtarfen Betonung des figürlichedeforativen Elemente3 Tiegen, 
das, Motiven des 18. Jahrhundert3 verwandt, noch zu viel 
alten, überlebten Gejelligfeitsihmud bringt, etwas von ver- 
alteter Ballettkultur. 

Wohl aber genügen dieje Anzeichen, eine Antwort auf die 
Frage zu geben, wohin wir gehen und was die jüngjte Künjtler- 
generation mit ihren Beftrebungen will. Denn mehr als einen 
flüchtigen Ausblick, nachdem wir die Grenzen des 19. Jahr— 
hunderts längft überjchritten haben, können wir hier nicht ge— 
ben. Nur weil wir, der Gejeglichkeit der Entwiclung zufolge, 
erwarten, daß auch nad) dem Jmprejjionismus der Jahrhun— 
dertiwende eine Reaktion der Form folgen wird, die Doch wie 
der Durch die im Impreſſionismus mündende Entwidlung ihre 
Eigenart empfängt, juchen wir diejen Abjchluß der Periode und 
halten wir uns nicht an die äußerliche Jahreszahl. 

Und es iſt fein Zweifel: wir find mitten drin in diefem Su— 
chen nach einem neuen monumentalen Stil. Die alten Mächte 
jtehen wieder auf: Religion und Vaterland. Hodlers Rückkehr 
der Schweizer nach der Schlacht bei Marignano ging hier mit 
einer noch ſtark deforativen und auf die Gejamtflächenerjchei- 
nung binarbeitenden Manier voran. Sein Aufbruch der Frei- 
heitäfämpfer in Jena ijoliert jchon ftärfer die einzelne Perſon 
im monumentalen Rhythmus. Über Corinths religiöfe Aus— 
drudsbilder geht Beckmann mit jtärferer michelangelesfer For- 
mung der einzelnen Afte in religiöjfen Bildern hinaus. In der 
Art feierlicher Glasfenſter mittelalterlicher Kirchen mit reli- 
giöſem Inhalt entjtehen Tafelbilder neuen jtärferen Stile3. Na- 
men aus der Fremde bejagen die Richtungen, die jich ſcheiden: 
Cézanne, Ban Gogh, Hodler. Was jich unter Cézannes Flagge 
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chart, it eine Malerei, die da3 Dekorative durch Gobelintöne, 
jtill pojierende Akte, weich gedämpfte Flächen vornehmer zu 
geitalten jucht und gegenüber dem blühenden Stil der Scholle 
erniter, rejervierter, frömmer wird. Aber e3 ijt eine Frömmig— 
feit rein äjthetijcher Art, Kultus der Form, ein Neurömertum 
tie bei Hofer und in jpäteren Werfen eines Spiro, E.R. Weiß. 
Bon hier aus fieht man auch zu Feuerbach bewundernd zurüd. 
Immer aber beläßt man die Akte in flacher, unräumlicher Zeich- 
nung, daß jich die auseinandergebreiteten Glieder wie Tücher 
über die Fläche legen. Ein gedämpftes Spiel von disfreten 
Farben dient weniger der Modellierung al3 dem Eindrud wie 
von weichen Teppichen. Und bei C. Tuch wird dann auch die 
ganze Kompofition mit rein deforativ zufammengeftellten Men— 
jchen und Blumen alten Gobelin3 angenähert. Die Landichaft 
wird wie 3.8. bei August Deujjer zur Jdeallandjchaft in jich Elar 
übereinanderjchiebenden mauerjteinartigen Yarbflächen, wieder 
mit dem tief gedämpften Grün alter Gobelins. Hier hat bejon- 
ders W. Rösler etwas Selbjtändiges zu jagen, der aus ein paar 
fonjtruierten, wie ein Gerüſt wirkenden Bäumen eine Landichaft 
baut, in der Claude Lorrains Ideallandſchaft eine moderne Faj- 
jung gewinnt. Denn modern ijt e3, wie dieje Bäume und die 
Räume zwilchen ihnen nicht mehr al3 objektiv erijtierende We- 
jen wirken jollen, jondern al3 rein jubjektiver Ausdrud des 
Künſtlerwillens, rein fonjtruftiv, und wie Die Einfachheit, die 
man jeßt wieder jucht, nicht die de3 jtrengen architeftonischen 
BZufammenhanges iſt, jondern eines PBrimitivismus ungedul- 
diger Künftlerlaune. So wird ſowohl die Undeutlichkeit des 
Sehens wie die Ungeduld der Auffaſſung des Impreſſionismus 
zu jubjeltiver Willkür eines fonftruftiven Verfahrens. Dieſem 
fonjtruftiven Charakter der Landichaften entjpricht es, daß aud) 
das Licht auf diefen Bildern nicht wie dargejtelltes Sonnenlicht 
wirkt, jondern al3 ob e3 durch dieje Bilder wie durch Glasfen— 
jter hindurch jcheint. Unter Ban Goghs Führung erhebt ſich eine 
neue Monumentalifierung des Schlidten, Häßlichen und All- 
täglichen. Die duftige. und zarte neoimpreffionijtiiche Landſchaft 
wird bei Brodhujen ſcharf, beftimmt, Hart im Licht und her- 
rich, die Punkte werden zu jtarren Glasſcherben. Mit Fräftigen 
Harbengegenjägen werden einfachite Dinge und Perjonen dar- 
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geftellt wie bei Heinrich Nauen. Hier reihen ſich dann aud 
Künftler an, wie der felbjtändigere Buri, ein Gegenftüd zudem 
reifen Leibl, dem Leibl der drei Bäuerinnen in der Kirche, der 
wieder jeine Bauerngruppen und Tijchgefellichaften durch ftarfe 
Siolierung der Berjönlichkeiten, jtarre Gebärden und — das iſt 
wieder das Moderne — helle, jchreiende Farben in großen Flä— 
chen zu bedeutender Wirkung bringt. 

Man begreift von diefer Richtung aus auch das Entjtehen 
einer Neu-Trübner- und Neu-Thomaſchule in Baden, in denen 
man auf die tonjchöne Art der 70er Jahre zurüdgreift, aud) 
mehr Reſpekt vor dem Gegenſtand hat und nur zaghaft mo- 
derne Form- und Farbenkonſtruktion damit verbindet. Ragen 
doch Trübner und Thoma noch in dieſe Zeit hinein al3 Ver- 
treter eine3 Monumentalitiles, der jich nur unmillig und zö— 
gernd dem Impreſſionismus hingab. Denn was aud) Trüb- 
ner an farbigen und formzerjtörenden Refleren in feine Bil- 
der hineinnahm, und fo jehr er fich dem pointillierenden Stil 
mit breiten Flecken anpaßte, er blieb doch immer Yiguralmaler 
und ftatuarijch wie in den Reiterbildern, oder Tonmaler, nur 
daß jein dunkles Grün kraſſer und härter wurde. Auch die Flef- 
fen jeine3 Bointillismu3 hatten jchon vor der neuejten Bewe— 
gung eine kubiſtiſch konſtruktive Art. So jchlägt er am ſtärkſten 
die Brücke vom Stil der 70er Fahre zu der Neomonumentalität. 

Mit Hodfer wiederum gehen zufammen oder lafjen ich zu- 
jammenfjtellen alle jene Künjtler, die in der Härte der Form, 
der übertriebenen Modellierung und Gejtrafftheit der Bewe— 
gung eine figurale Monumentalfunft, befonders religiöjen In— 
halt3 wieder aufleben Yafjen, ein Neunazarenertum. Da ift an 
Schmidt-Reutte, Böhle, Egger-Lienz, Pfuhle zu erinnern. Auch 
bei Böhle und Egger-Lienz dient die befondere Monumental« 
form zur Heroijierung des Schlichten, wie ja auch in Hodlers 
Bauern- und Holzfnechten. Immer aber wird man die moderne 
Note dort finden, wo wie bei Hodler oder Schmidt-Reutte das 
Gerüſt des architeftonifchen Aufbaues jtärfer wirft al3 die dar- 
geitellten Perſonen, und die Achtung und Andacht ſich mehr vor 
der Strenge der Zeichnung als des Gezeichneten beugt, und wo 
zur Herbheit de3 Formengerüftes die der grellen Farbe tritt. 

So wird e3 immer flarer, was das Bejondere dieſes neuen 
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Monumentalitiles ausmacht und nun von der jüngiten Bewe— 
gung, dem FZuturismus, Kubismus und Erprejjionismus ge- 
jteigert und — noch läßt es ſich nicht entjcheiden — zur Höhe 
oder ad absurdum geführt wird: die jchon im Naturalismus 
der 80 er Jahre und im Impreſſionismus jich äußernde Reſpekt— 
fofigfeit vor allem Berjönlichen, die mangelnde Achtung vor 
allem, was al3 jelbjtändiges Wejen dem Menſchen gegenüber- 
jteht. So jucht man alle Monumentalität, Kraft, Einfachheit 
und Sdealität in den Gejtaltungsmitteln, Linie und Farbe, und 
tut alles, den Gegenjtand unjchädlich zu machen und das Per— 
fönliche außerhalb des Künſtlers und Bejchauers zurüdzudrän- 
gen. So jchafft man Monumente, Denfmale, bei denen nicht 
der, an den man denkt, dargejtellt it, jondern der Gedanfe 
jelbit, da3 rein Geijtige in der Malerei wie bei Kandinsky oder 
dem Futurismus. Ein Reiter wird jo dargejitellt, wie er ala 
bligartiger Gedanke durch das Gehirn des Malers ſchießt, nicht 
mehr al3 Bild, da3 von außen, jinnereizend erfaßt wird, ſon— 
dern fubjeftiv, deshalb wohl auch wie im Futurismus mit der 
Bermworrenheit, wenn die Gedanken durcheinanderflattern und 
zu verjchiedenen Punkten eines Erinnerung3bildes im Moment 
zugleich hingezogen werden. Zugleich aber jtellt man e3 dar 
mit gebieterijcher Poje großer Linien oder NRechtede, Geſetze 
gebend und konſtruierend. Überhaupt iſt e3 die Linie und 
Fläche, die jelbjtändig wird, quadratiih im Kubismus, wenn 
A. Kanoldt Landichaften wie aus Kinderbaufäjten zujammen- 
ſetzt, oder rhythmiſch geſchwungen und im Schwung menjd)- 
liche Leiber verdrehend bei Bechtejeff und anderen. Ande- 
rerjeit3 wird auch die Farbe felbjtändig, indem die Flächen 
wieder nur Gedanken an Figuren enthalten und zu jelbitän- 
digen Yarbträgern werden. Dieje Farbe aber wird monumen- 
tal, indem jie tief wird wie auf Glasfenftern, breit, grell, 
ichreiend. Das kennt man von Bechltein, Marc, Made. Aber 
auch in der Einfachheit des Inhaltes weiß man dem objektiv 
Berjönlichen und Achtunggebietenden auszumeichen, indem man 
da3 Einfache in Gegenftänden jucht, zu denen wir fein Verhält- 
ni3 haben, bei Wilden und Urmenjchen, wo dann Gauguin vor- 
angeht, oder e3 zu Puppen und Masten entmenjcht, oder es wie- 
der in der Runjtform vereinfacht, daß das Bild der Ausdrud 
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einfach empfindender Subjefte zu jein jcheint. So fommt man 
zu der Manier von Rinderzeihhnungen, Dorfkirchenkunſt und 
Sahrmarktsbudenplafaten. Aus allem rejultiert ein Masken— 
und Marionettenitil, bei Bechitein, Hettner, Nolde, wie in 
gleichzeitiger Monumentaldihtung, dem Jahrhundertfeſtſpiel 
Hauptmanns. Wieder iſt es Hodler, der in Jena mit diefem 
Marionettenjtil voranging. Und das iſt jchließlich der Sinn 
diefer Schlagworte, Kubismus und Erprejjionismus, daß die 
zeichneriiche und farbige Form und die Darjtellungsart, als 
handele e3 jich um kindliches Sehen, allen Ausdrud des Monu— 
mentalen und Ernjtgebietenden übernehmen jollen. So entiteht 
ein Plafat- und Marionettenitil, in dem der monumentale In— 
halt zu gleicher Zeit aufs äußerjte verzerrt und farikiert wird, wo 
man der monumentalen Form, Linie und Farbe die äußerjte 
Wucht, Größe und Einfachheit zu geben verjucht. Noch aber läßt 
jich nicht überjehen, wa3 dieje Manier leiften wird. Hier muß der 
Hiltorifer haltmachen. Er kann nur zurüdjchauen, nicht vor» 
wärt3. Denn jehen wir auch im großen und ganzen, wohin der 
Weg geht, jo jind e3 doch lauter neue, ungeprüfte Kräfte, die 
aufdiejem Wege vorwärts wollen. Und für dieje fann e3 nur hei» 
Ben: nicht rückwärts fehen, jondern Bahn frei! Bahn frei für 
den Ausdrud einer neuen monumentalen, fonjtruftiven Gejin- 
nung, jelbit auf die Gefahr hin, die Superiorität der rein fon- 
jtruftiven Künste, Architektur und Dekoration, über die freie 
Kunjt der Malerei darzutun und die Notiwendigfeit, jich in den 
Dienjt diefer fonjtruftiven Künſte zu ftellen. 
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Berlin, Nationalgalerie Phut. Dr. Stoedtner, Berlin Wiesbaden, Dr. Wichern Phot. F. Bruckmann A.-G., München 
A. Graf: Selbstbildnis D. Chodowiecki: L’hombrepartie 


Hamann, Die deutsche Malerei, Il 
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Hamburg, Kunsthalle Phot, Dr. Stoediner, Berlin 


W,.v. Kobell: Landschaft bei Tegernsee 





Kassel, Kgl. Gemäldegalerie Phot. F. Bruckmann A.-G,, München 


W.v. Kobell: Die Furt 





Innsbruck, A. v. Schumacher Phot. F. Bruckmann 4A.@., München 


7. A. Koch: Kämpfende Stiere beı Olevano 





Charlottenburg, Museum der Techn, Hochschule Phot. F. Bruckmann A«»@., München 


Fr. Schinkel: Heiliger See bei Potsdam 
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C,D.Friedrich: 
Seelandschaft 
mit Mönch 





Berlin, Kgl. Schloß 


Phot. F. Bruckmann A.-G., München 
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Phot. F, Bruckmann A.-G., München 
C. D. Friedrich: Sturzacker 











Dresden, Kyl. Gemäldegalerie Ihot. F. Bruckmann 4.-G., München 


C. D. Friedrich: Zwei Männer in Betrachtung des Mondes 








Weimar, Großherzogl. Museum Püot. F. Bruckmann A.-@., München 


C. D. Friedrich: Landschaft mit Regenbogen 





Fosen, Kaiser- Friedrich- Museum * — 
— F, v. Olivier: Landschaft 
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- München, Sigm. Rührer Phot, F. Bruckmann 4A.-G., München Nach dem Münchner Jahrbuch, Bd. I, 1906 (Verlag Callwey, München) 


J. G. v. Edlinger: T. abakschnupfer 7. G.v. Edlinger: Familie des Hofbildhauers Boos 
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A. Kauffmann: 
Ariadne auf Naxos 


Aus: Muther, Geschichte der Malerei 
Verlag Neufeld £ Henius, Berlin 


A. R. Mengs: 
Das Urteil des Paris 


Phot. F. Haufstaengl, München 
St. Petersburg, Kais. Ermitage 
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dtuttgart, Museum Mot. Dr. Stoedtner, Berlin 


Stuttgart, Museum Phot. Dr. Stoedtner, Berlin 


G. Schick: David vor Saul 





Stadt Memel 





Phot. F. Bruckmann A»G,., München 


G. v. Kügelgen: Königin Luise 





Berlin, Kyl. Schloß Mit Genehm. der Photographischen Gesellschaft, Berlin 
F. F, A. Tischbein: Königin Luise 
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Phot, F. Bruckmann 4.-G., München 


Ph. F. v. Hetsch: Porträt des Herrn Rapp 


Stuttgart, Frl. M. Reuss) 


Phot. Dr. Stosdiner, Berlin 


Ph. O. Runge: Der Morgen 


Hamburg, Kunsthalle 
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Ph. O. Runge: Selbstbildnis 
Hamburg, Kunsthalle — Phot. Dr. Stoedtner, Berlin 
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Hamvury, nattssinulle Phot, Ur, Stwoedtner, Berlin 


Ph. O. Runge: Die Eltern des Künstlers 
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Ph. Veit: Die 7 fetten Jahre 


Berlin, Nationalgalerie — Phot. Dr. Stoediner, Berlin 


P. v. Cornelius: Erkennung Fosephs 


Berlin, Nationalgalerie — Phot. Dr. Stwedtner, Berlin 
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Phot. G. Böttger, München 


München, Glyptothek 


P.v. Cornelius: Orpheus im Hades 





München, Giyptothek 


P. v. Cornelius: Poseidon, der Beherrscher der Wasserwelt 


Phot. G. Böttger, München 
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Hamburg, Kunsthalle F. Gensler: Pöcking 
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Hamburg, Kunstnale J.Oldache Johannıskirche ın Hamourg 


‚Pot. Dr. Stoedtner, Berlin 
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Wien, Artaria æ Co. Phot. F. Bruckmann A. G. München Hamburg, Kunsthalle Phot. Dr. Stoedtner, Berlin 


A. Schiffer: Damenbildnis 7. Oldach(?): Der alte Müller 
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Hamtrury, Kunsthalle Phot. F, Bruckmann A»-@., München 


F. Gensler: Strand bei Altengamme 


München 


Phot. F. Bruckmann A.-@., 
Ch. Morgenstern: Haus im Walde 





Hamburg, Kunsthalle 
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Hamburg, Kunsthalle : — Dr. — Berlin Hamburg, Kunsthalle 
Künstlers J. Oldach: Frau in violettem Kleid 
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Hamburg, Kunsthalle Mit Genehmigung des Verlags F. Bruckmann A.-G., München 


V. Ruths: Heide bei Estorf 
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Berlin, Märkisches Provinzialmuseum Phot. Dr. Stoedtner, Berlin 


F. E. Hummel: Granitschale 
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E. Gärtner: Königsbrücke 


Berlin, Nationalgalerie — Phot. Dr. Stoedtner, Berlin 





F. Krüger: Ausritt zur Jagd 


Berlin, Nationalgalerie — Phot. Dr. Stoedtner, Berlin 
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Wiesbaden, Exz, Frau M. v. Durchard 


F. Krüger: Herr und Frau Eunicke 


Dr. Stoedtner, Berlin 





31 


usgfna4g won jsnöny zur] :A2SNAN 7 uzung u uoyopopy Sedung :428Nay 'd 
ung MPG "UT "0Ud 





9107 0IDUONDN ung nayauınpy H-'y uupwyonsg I I0Ud 


| | 





wypunm “n- 





Thrmmwyonsg · 7 


0Uf 


zmrdundo wap /nv 


PERHRREREF) 


— J66x 4 


FPDADT ZABSNA 


Forms Ay 


s 
... 


* 





mung 


II 


J/ 


Hamann, Die deufsche Malereı 








unag “wypaogg "a "J0yf — Majoßgpnonpy unuag 


wujayp a uazulal] Sep and 
nasn "A2INAN 7 :jan dorf 272) 











Berlin, Nationalgalerie Thot. Dr. Stoedtner, Berlin 


Zid. Ue verheim: Schützenfest 





Posen, Kaiser- Friedrich-Muserm hot. F. Pruckmann A.-@., München 


Ed, Meyerheim: Auf der Bleiche 
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Berlin, 


Regierungsrat a. D. Droste Phot. FE. Bruckmann AG, München 


Th. Hosemann: Gemeinschaftliche Laube 


Zone 
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Berlin, 





Phot. Dr. Stosdiner, Barlin 
K. Blechen: Italienische Landschaft 


Nationalgalerie 
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Berlin, Nationalgalerie 


Le 


Berlin, Nationalgalerie 


K. Blechen: Eisenwalzwerk 


K, Blechen: Mönch am Meer 
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Phot. Dr. Stoedtner, Berlin 





Phot, Dr, Stoedtner, Berlin 
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%. M. Niederde: Seine Mutter 
Berlin, Präsident Dr. Kaufmann 
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F. Waldmüller: Tante des Künstlers 


Berlin, Nationalgalerie — Mot. Dr. Stoedtner, Berlin 





Hamburg, 


"unusthalle Phot, Dr.” Stoedtner, 


F. Waldmüller: Füngling mit Laterne 





Berlin 





Wien, Privatbesitz Phot. F, Bruckmann 4.-G., München 


F. Waldmüller: Sitzende Dame in weißem Kleide 
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F. Waldınüller 





Berlin 
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ot. Dr. Stoedtner, 


Nationalgalerie 


Derlin, 










F, Waldmüller : 


Bäume 
im Prater 
Hamburg, Kunsthalle 


Phot. Dr. Stoediner, 
Berlin 


F, Waldmüller : 
Prater- 
landsch aft 
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Phot. Dr, Stoedtner, Berlin 


F. Waldmüller: Vorfrühling im Wiener Wald 


Berlin, Nationalgalerie 


Phot. Dr. Stuedtner, Berlin 





weih 


Kirch 


Waldmüller: Heimkehr von der 


FF 


Berlin, Nationalgalerie 
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Sammlung der Stadt Wien Phot. F. Bruckmann A.-G., München 


P. Fendi: Traurige Botschaft 





Wien, Privatbesitz Phot. F. Bruckmann A.GC. München 


7. Danhauser: Sonntagsruhe 
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A. Spitzweg: Der arme Poet 
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E. Schleich: Abendlandschaft 
Berlin, Nationalgalerie — Phot. Dr. Stoediner, Berlin 








%. B. Kirner: Preisdiplom 
Aus: Beringer, Die Badische Malerei 


Berlin, Nationalgalerie 
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F. K. Hausmann: Wallfahrt in der 





Campagna 


Phot. F. Bruckmann A.-G., München 
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Wien, Kunsthistor. Hofmuseum Phot. F. Bruckmann A»-G., Münch« 
F. v. Führich: Gang Mariens über das Gebirge 
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Posen, Kaiser- Friedrich- Museum 


C. Sohn: Die beiden Leonoren 











Dresden, Museum Mu Genenmgung der P’hotographischen Gesellschaft, 


L. Richter: Brautzug 


Berlin 
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Tosen, Kaiser- Friedrich-Museum 


F. Hübner: Melusine 
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Wien, Kunsthistor. Hofmuseum Phot. F. Bruckmann A.-G., München 
J. v. Führich: Gang Mariens über das Gebirge 
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Posen, Kaiser- Friedrich- Museum 
C. Sohn: Die beiden Leonoren 
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Mu twenenmigung der Photographischen Gesellschaft, 


L. Richter: Brautzug 
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Berlin 





Phot. Dr. Stoeditner, Berli 





7. P. Hasenclever: Lesegeselischaft 


Berlin, Nationalgalerie 








Fosen, Kaiser- Friedrich-Museum 


A. Riedel: Die Geschwister 
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Berlin, Nationalgalerie Phot. Dr. Stoedtner, Berlin 


A. Schrödter: Don Quixvte im Studierzimmer 
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Mot. F. Bruckmann A.-G., München 
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K. Rottmann: Landschaft 


Posen, Kaiser- Friedrich- Museum 





F. Preller: Odysseus und Nausikaa 


Posen, Kaiser- Friedrich- Museum 
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W.v. Kaulbach: Zerstörung Ferusalems 
Berlin, Neues Museum — Mit Genehmigung des Verlags F. Bruckmann A.-G 


A. Rethel: Bonifaz’ Predigt 


Barmen, A. Molineus — Phot. F. Bruckmann A.-G., München 








fi 


ee ——— 


68 


A. Rethel 
Die Schlacht 


bei Cordova 
(Entwurf) 


on Gerntleehmft, Horlin 


der 


Mit Gonehmiuune 
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Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin 


Berlin, Nationalgalerie 
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W. H,Schlesinger: 
Dominik Artaria 


Besitzer : 
Familie Artaria, Wien 


K. Begas: Familienbild 


Berlin, W. von Dirksen 
Phot. F. Bruckmann A.-G., 
München 














B. Rausch: 
Bildnis zweier Mädchen 
Halensee, Frau Gutschow 
Phot. F, Bruckmann A.-G., München 


M. Degas: 
Die Familie des Künstlers 
Köln, Wallraf-Richartz- Museum 
Phot. Dr, Stoedtner,‘ Berlin 
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F, vw. Rayski: Domherr von Schröter 
Dresden, Kol. Gemäldegalerie — Phot. F. Bruckmann A.-@., München 
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Berlin, Palais Kaiser Wilhelm I, FPhot. F, Bruckmaun A.-G., München 








Darmstadt, Museum 


F. X, Winterhalter: Bildnis der Kaiserin Augusta M. Stahl: Männerkopf 





F.v. Lenbach: Fürst Bismarck 


Mit Genehmigung der Photographischen Union, München 








L. Knaus: Theodor Mommsen 
Berlin, Nationalgalerie — Mit Genehmigung der Photoyraphischen Gesellschaft, Berlin 
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Berlin, Nationalgalerie Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin 
A. Achenbach: Straße in Ostende 


Berlin, Nationalgalerie Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin 


L. Knaus: Kindergesellschaft 
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| #.v. Defregger: 
eimkehrender 


N | Tiroler 
. Landsturm 


— ⸗ — r 
—— Be u | 
Berlin, Nationalgalerie Mit Genehmigung von F. Hanfstaengl, München 
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Basel, Gottfried Keller-Stiftung Phot. F. Hanfstaengl, München! 
A. Feuerbach: Tod des Pietro Aretino 








St. Gallen, Kunstverein Mit Genehmigung des Verlags F. Bruckmann A.-G., München 


A. Feuerbach: Balgende Buben 





3 
aengl, München 


A.Feuerbach: Nana 








Karlsruhe, Kunsthalle 





Phot. F. Hanfst 
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Berlin, Nationalgalerie 


A. Feuerbach: Konzert 
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Phot. Dr. Stoediner, Berlin 





München, Neue Pinakothek Phot. F. Hanfstaengl, München 


A. Feuerbach: Titanensturs 
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Im Besitz des Künstlers Phot. F. Bruckmann 4.-G., Miinchen 


E. Müller-Zschoppach: Zimmer mit Ofen 








Berlin, Nationalgalerie Phot. F. Bruckmann A.-@., München 


$.Sperl: Interieur 
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L- üben — BR EEE 
München, W. Weigand Mit Genehmigung des Verlags F. Bruckmannı A.-G., München 


W. Trübner: Chiemseelandschaft 
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L. Eysen: Die 
Mutter des Künstlers 
Berlin, Nationalgalerie 


Phot. F, Bruckmann A.-G., 
München 


K. Schuch: 
Stilleben 
Berlin, Nationalgalerie 


Mit Genehmigung der Gemälde- 
Galerie Karl Haberstock, Berlin 
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E.v.Gebhardt: 
Bergpredigt 
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H.v. Marees: Werbung 
Galerie Schleißheim — Mit Genchmigung der Verlagsbuchhandlung E. A. Seemann, Leipzig 





IH. vw. Marrees: Schwemme 
München, Schackgalerie — Mit Genehmigung der Verlagsbuchhandlung, E. A. Seemann, Leipzig 


H,w. Marees: Neaßler Fresken 


Neapel, Zoologische Station 





108 





H,v. Marees: Römische Vigna 
Partenkirchen, Frau_M. Balling — Mit Genehmigung der Verlaysbuchhandlung E. A. Seemann, Leipziy 





H. Thoma: Mutter und Schwester 


Karlsruhe, Kunsthalle — Mit Genehmiyung der Verlagsbuchhandlung E. A. Seemann, Leipzig 
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Karlsruhe, Kunsthalle Mit Genehm. d. Verlagsbuchhandlung E. A. Seemann, Leipzig 


H. Thoma: Bergpredigt 
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Köln, Wallraf- Richartz- Museum Mit Genehmigung von F. Hanfstaengl, München 


W. Leibl: Kokotte W. Leibl: Kritiker 
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Berlin, Nationalgalerie Mit Genehm. von *. Hanfstaengl, München 


H,. v. Habermann: Ein Sorgenkind 





Mit Genehm, von £, Hanfstaengl, München 
V. Weishaupt: Viehherde auf der Weide 
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H,. Herrmann: Alte holländische Stadt 


Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin 


G. Kuehl: Augustusbrücke 
POG Mit Genehmigung der Photographischeu Gesellschaft, Berlin 





126 





Bahnhof 


H. Baluschek 
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Ruderregatta 


E. Oppler 
Elberfeld, Geh. 


-Rat F. Bayer 


Komm. 
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Im Besitz des Künstlers 








Berlin, Nationalgalerie 
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Fr. Kallmorgen: An die Arbeit 
Berlin, Nationalgalerie 


; Mit Geuchmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin 
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D. Hit: 
Frau Gerhart 
Hauptmann 


Besitzer : 
Herr G. Hauptmann 


H. Zügel: 
An der Tranke 


Fraukfurt a. M., 
Hofjweelier Kuch 
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AT. Lieber- 
mann: 
Arbeiter im 
Rübenfelde 


Mainz, 
Frau Dr, B. Leri 


AT. Lieber- 
mann: 
Geschwister 


Berlin, Frau 
A. Liebermann 








Berlin, Nationalgalerie Mit Genehmigung der Photographischen Union, München 
AT, Liebermann: Flachsscheuer in Laren 
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MM. Liebermann: Schusterwerkstatt 
Berlin, Nationalgalerie — Mit Geuchmigung der Fhotographischen Gesellschaft, Berlin 









A, Liebermann: Netzflickerinnen 
Hamburg, Kunsthalle — Mit Genehmining der Photographischen Gesellschaft, Berlin 
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AM, Liebermann: Bleiche 
Berlin, E. Arnhold 


AT, Liebermann: Frau mit Ziege 
München, Neue Pinakothek 





739 


dedt4ag UOADg 


TUUDULAD 


EI 


sacakEe Zi... 





onoypeuny Danqunı] 





DEFRTIEAFTTG Jdeuayaun]y UUDUWASGEVT "WW 
au amauauad) nDap aaa 


140 





AT. Liebermann: Polospiel 


Hamburg, Kunsthalle 










F,v. Uhde: Der Leierkastenmann kommt 
Mit Genehmigung der Photographischen Union, München 
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MM. Liebermann: Schusterwerkstatt 


Berlin. Nationalgalerie — Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin 








AT, Liebermann: Netsflickerinnen 
Hamburg, Kunsthalle — Mit Genehmining der Photographischen Gesellschaft, Berlin 
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Liebermann: Bleiche 
Berlin, E. Arnhold 





AT. Liebermann: Frau mit Ziege 
München, Neue Pinakothek 
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AT. Liebermann: Polospiel 


Hamburg, Kunsthalle 
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F. v. Uhde: Der Leierkastenmann kommt 
Mit Genehmigung der Photographischen Union, München 
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Christiania, Nativnalmuseum P(C)G Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin 
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F. v. Uhde: Schauspieler 
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Magdeburg, Kaiser- Friedrich- Museum 06 Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin 


F, v. Uhde: Die heiligen drei Könige 
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W. Leistikow: Waldsee 


9 
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O. Modersohn: Mondaufgang im Moor 


Weimar, Museum 
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,„ Mackensen: Die Scholle 
Weber, 


FF 





Leipzig 
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Wilmersdorf, Direktor Neuhaus 
K. Langhammer: Das Bassin 





Im Besitz des Künstlers 


L. Dill: Paßpeln am Moorwasser 
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L 
Leipzig, Städt. Museum 
P. Schultze- Naumburg: Burg Plauen 





A. Bachmann: Zugvögel 








Leipzig, Museum Mit Genehmigung von Bruno Cassirer, Berlin 
L. Corinth: Kreusabnahme 





Dresden, A. Rothermund Mit Genehmigung von Bruno Cassirer, Berlin 
L. Corinth: Parisurteil 


150 


"Ri I 


2 


Fr — —— 


reg a ae “ 


a SIE RE 
* 


9 





Mit Ge 





F. Hodler: Die Nacht 
nehmigung des Verlags R. Piper 4 Co., München 
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Halle a. 8., Herr Weise H. vw. Habermann: Bacchantin 





von F. Hanfstaengl, Miluchen 






Mit Genehmigung ı 


F. v. Stuck: Bacchantenzug 
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Barmen, Frau Major Waltz 


A ER 
Fosen, Kuiser- Friedrich- Museum 


C. Strathmann: Musikanten im Schnee 


Kiel, Frau P nf. Hurr - . . 
* L.v. Hofmann: Exotischer Tanz 
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Wiesbaden, Neues Kurhaus 


F. Erler: Der Winter (Fresko) 
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L. Dettmann: Frohe Botschaft 


Im Besitz des Künstlers 
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E. Spiro: Flußgott, 


Nymphe und Amor 





Im Besitz des Künstlers 
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Regiſter. 


(Die geradſtehenden Ziffern verweiſen auf den Text, 
bie fchrägftehenden auf die Abbildungen.) 
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—, Oswald 180 
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—, Julius 288 
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Alberts, Jacob 291 
Alt, Jacob 107 
—, Rudolf von 66. 


1077. 
—, Theodor 236 
Amerling, Friedrich 
von 105. 165 
Aſher, Zul. Louis 163 


Bachmann, Alfred 328. 
3323|. 149 
Baiſch, Hermann 292 
Baluſchek, Hans 298. 
304, 840. 127. 133 
Bartels, Hans von 292 
Baum, Yaul 350 ff. 
Bauer, Karl 358 
Bayer, Anton von 


120f. 
Wladimir 


Bechtejeff, 
bon 357 

Beder, Karl 172. 181. 
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183, 
Beckmann, Arthur 354. 


Begas, Karl 161f. 
163. 74. 75 
Bendemann, Eduard 
‚127. 134. 56 
Bergmann, Georg 142 
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Bidermann, Joh. Ja: | Brüde, Wilhelm d. J. 
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Blechen, Karl 88ff. Brütt, Ferdinand 289 
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Diez, Fedor 142 
—, Wilhelm von 178. 
287. 252 


Dil, Ludwig 294. 332. 
334, 125. 148 

Dreber, Heinr.. Franz 
189, 336 


Düder, Eugen 237 


Eberle, Robert 120° 
Edlinger, Joh. Georg 
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Egger-Lienz,Albin356 
Eichler, Reinhold Mar 
352 
Ellenrieder, Marie 120 
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234. 241. 21 
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Eybl, Franz 106 
Eyjen, Louis 233. 238, 
239f. 103 


Faber⸗du⸗Faure, Otto 
bon 180 

Fearnley, Thomas 23. 
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Beid, Joſef 107 
Teldbauer, Mar 352. 
353 

Fendi, Peter 106f. 47 
Feuerbach, Anjelm167. 
168, 169, 170. 172. 
173. 174, 178. 179. 
207 —231. 232, 243, 
244, 246. 247. 248, 
252. 254. 255. 267. 
269. 348. 349, 354. 
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Fiſchbach, Johannes 


* Bhilipp 19 
AR 
vid 24ff. 29. 30f 


Regifter 


47. 71, 73, 81. 88. 38 | Denmeberg, Rudolf 
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Füger, Heinr. Fried⸗ — 343 


He, Beter 111 
a 5 Friedrich von 
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Heyden, Hubert von 
301 
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Sifbehranbt, Friedrich 


Theodor 126f. 132. 
55. 56 


Züge, Joſef von 
—X 127. 133. 134. 


Gärtner, Eduard 79. 
313. 30 

Gauermann, Friedrich 
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Gebhardt, Eduard von 
169, 172. 175. 242f. 


324. 105 | Yinbe, oh. Heinrich 
Genelli, Bonaventura 
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Gensler, Günther 164 | | dolf 239 

—, Jacob 72. 7A. Pr Dora 302. 131 
24. 26 Höder, Paul 290f. 294 
—, Martin 74 Hodler, Ferdinand 305. 


Georgi, Walther 352. 
353 
Graeb, Karl 80 


338. 340. 344. 354. 
8356. 358, 151. 152 
Hofer, Karl 355 


Graff, Anton 10ff. 31. | Hoff, Karl 243 
J. Hofmann, Ludwig von 
Graſſi, Jofef 48 336. 343f. 345. 348, 
Gregorovius, Michael | 349. 146. 154 
Chriſtoph 86 Höger, Joſef 106f. 
Greiner, Otto 349 Hoguet, Charles 86. 34 
Groeger, Friedr. Karl | Hölzel, Adolf 332. 338, 
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